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PRÉFACE- 


p^^p ettre  à  la  portée  du  commun 
jf  Ji^k^  des  Lecteurs  la  Théorie  de  la. 
\  fcn^j  ^  Mufique ,  ôc  leur  donner  dans  un 
lEUfatSM  grand  détail  les  régies  de  la 
Compofition ,  voilà  ce  que  je  me  fuis  praT 
pofé  &  ce  que  je  crois  avoir,  exécuté  dans 
cet  Ouvrage. 

La  Théorie  dé  ïa  Mufique  a  fait  de 
grands  progrès  par  le  moyen  des  nouvelles 
découvertes.  Réduite  auparavant  aux  cal- 
culs des  intervalles  ,  elle  efl  devenue  un, 
fyflême  lumineux,  où  l'on  remonte  à  Tori— 
gine  delà  Mélodie  &  de  l'Harmonie,  oà 
la  fucceffion  de  certains  accords  qu'on  ap^ 
pelle  fondamentaux  efl  fixée  &  détermine 
celle  des  autres  accords,,  où  les  régies  de 
la  Compofition  font  fondées  r  non  fur  le 
feul  jugement  de  l'oreille  y  mais  fur  des 
raifons  qui  contentent  l!efprit* 

Quelle  obligation  les  Muficiens  &  les. 
Amateurs  n'ont-ils  pas  à  l'Auteur  de  ces 
découvertes  f  Et  avec  quel  emprefTement 
devroient-ils  tâcher  d'en  profiter?  Beau^ 
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coup  d'entr'eux  néanmoins  les  ignorent  cnV- 
core.  Quelques-uns  même  en  font  peu  â& 
cas  ?  parce  que  fans  elles  on  a  fait  &  l'on 
fait  de  bonne  mufique.  D'autres  fans  les 
çonnoître  les  admirent  d'après  ceux  qui  les 
çonnoiffent,  &, bornés  à  un  éloge  ftérile 
négligent  par  parefle  de  les  apprendre,  ou 
rebutés  après  quelques  tentatives  abandon- 
nent une  étude  qui  leur  paroît  trop  épi^ 
neufe,  -  ; 

Quand  les  nouvelles  découvertes  ne  fe- 
X oient  d'aucune  utilité  pour  la  Pratique, 
tout  Compofiteur }  homme  d'efprk  ,  ne  de^ 
vroit-il  pas  faire  tous  fes  efforts  pour  s'en 
inilruire?  Tout  homme  d'efprit  ne  doit-il 
pas  être  curieux  d'apperoevoir  les  raifons 
de  ce  qu'il  fait?  N'ehVce  pas  pour  lui  un 
plaifir,  un  honneur?  Sans  cette  connoif- 
fance.^  fi  belles  £c  fi  régulières  que  foient 
fes  productions,  il  n'eft  qu'un  arriile  habile; 
avec  cette  connohTance  il  efl  un  artifte  fea- 
vant.  Car  on  n'eft  véritablement  fçavanc 
dans  un  art,  que  lorfqu'on  en  voit  les  ré^ 
g] es  dans  les  principes  de  théorie  qui  en 
iont  les  fources.. 

Mais. on  fe  trompe,  lorfqu'on  penfe  que 
les,  nouvelles  découvertes  ne  fervent 
point  à  ïa  Pratique.  Par  leur  moyen  elle 
e(l  devenue  beaucoup  plus  aifee  &,  plus 
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Elle  eft  devenue  beaucoup  plus  aifée. 
Un  Maître ,  fuivant  l'ancienne  manière  de 
Tenfeigner,  donne  à  fes  Ecoliers  un  cer- 
tain nombre  de  règles,   &  pour  le  refis 
les  renvoie  à  l'ufage  ,  c'eft-à-dire,  au  tra- 
vail &  à  la  lecture  des  meilleures  pièces  de 
Mufique.il  faut  que  les  étudians,  du  moins 
pour  la  plupart  3  s'exercent  fort  long-tems- 
à  la  compoiîtion  fous  les  yeux  de  ce  Maître, 
avant  qu'inftruits  par  leurs  fautes  ils  n'en 
faffent  plus.  Ils  ont  beau  consulter  d'ex- 
celiens  Auteurs:  leurs  progrès  ne  font  ja- 
mais bien  rapides.  Ils  découvrent  à  la  vé- 
rité mille  chofes  qu'ils  ne  fçavoient  pas; 
mais  ces  choies  qu'ils  voudroient  retenir  2j 
n'étant  point  rafFernblées  ni  liées  entr'elles 
par  un  fyftéme ,  échapent  à  leur  mémoire  ^ 
ôc  ne  s'y  fixent  qu'après  avoir  été  oubliées 
&  rapprifes  bien  des  fois. Suivant  la  nouvelle 
manière ,  un  Maître  peut  donner  en  peu  de 
tems  toutes  les  régies  &  les  exceptions  5 
même  les  plus  fingulieres,  Ces  régies  unies- 
entr'elles  par  un  iyftême  fe  gravent  pro- 
fondement dans  l'efprit ,  &  les  Ecoliers  ap- 
prennent plus   en   quelques  mois ,  qu'ils 
a'auroient  appris  en  plusieurs  années. 

Les  nouvelles  découvertes  font,  donc 
très-utiles  aux  Ecoliers 9  parce  qu'elles  abrè- 
gent coniidérabiemenc  i'étude  de  la  com- 
poliiion..  Elles,  ne,  font  point  inutiles  aus. 
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JVlaîrres  mêmes  :  elles  rendent  h  Pratique, 
plus  fûre.  Si  l'on  a  fait  &  fi  l'on  fait  encore 
fans  elles  un  grand  nombre  de  morceau* 
réguliers,  on  a  fait  aufïi  beaucoup  de  mor- 
ceaux défectueux  pour  les  avoir  ignorées  ^ 
an  des  Auteurs  fameux  ,  trompés  par  leur 
oreille ,  font  tombés  dans  des  fautes ,  qu'ils 
auroient  évitées  s'ils  euffent  été  guidés 
par  les  principes  modernes. 

Ces  Principes  facilitent ,  affurent  &  per- 
fectionnent la  Pratique.  L'ignorance  &  la 
jaloufie  leur  conteftent  injuftement  ces, 
avantages.  Mais  la  difficulté  de  s'en  inf- 
rruire  a  rebuté  pendant  long-tems  la  plu-, 
part  des  Muliciens  &  des  Amateurs.  Pour- 
les  aider  je  leur  ai  offert  cet  Ouvrage,donE 
Je  plus  grand  mérite  eft  l'ordre  &  la  clarté. 

En  le  faîfanc-,  j'ai  cherché  tous  les, 
moyens  poiïibles  de  me  faire  entendre. 
Peut-itre.  même  quelques  perfonnes  trou- 
vent-elles, que  pour  me  rendre  intelligible* 
j'ai  trop  étendu  certains  endroits.  En  ce 
cas  je  prie  ces  perfonnes  de  pe-nfer  que  je 
n'ai  pas  écrit  pour  elles  feules.,  &  que  j'ai 
mieux  aimé  être  trop  diffus  pour  quelques, 
Lecteurs  ,  qu  obfcur  pour  les  autres, 

J'ai  voulu  mettre  les  nouvelles  décou- 
vertes &  en  général  la  Théorie  de  la  Mû-, 
jïque  à  la  portée  de  tout  Lecteur  capable 
4ç  Quelque  attention.  Quand  je  dis,  àe  tout 
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Xecifeizr,  je  fuppofe  qu'une  perfonne  qui  ne 
lit  point  la  Mufique,  ne  s'avifera  pas  d'en 
étudier  la  Théorie ,  encore  moins  la  Pra* 
tique.  Je  ne  fçais  fi  je  me  trompe,  mais 
l'ordre  dans  lequel  j'expofe  cette  Théorie 
qui  fait  partie  de  la  Phyfique  &  des  Mathé-> 
manques ,  &  les  tables  que  j%ai  faites  pour 
l'intelligence  des  calculs  qu'elle  demande, 
la  rendent ,  ce  me  iemble  ,  très-facile  ,  non- 
feulement  pour  ceux  qui  font  accoutumés 
à  des  études  abftrakes,  mais  même  pour  le 
commun  des  Lecteurs,  &  je  me  flatte  d'a- 
voir enfin  achevé  de  déchirer  le  voile,   qui 
la  cachoit  en  tout  ou  en  partie  à  la  plupart 
des  Muficiens  &  des  Amateurs  qui  avaient 
efïayéde  l'apprendre.  Je  n'ai  pas  pouffé  les 
calculs  auffi  loin  que  j'aurois  pu.  Ce  que  j*en 
ai  dit,  fuffit  pour  la  çonnoillance  àts  prin- 
cipales  efpéces  d'intervalles  muficaux,  Se 
met  un  Leëteur  curieux  à  même  de  faire 
fur  ce  fujet  routes  les  recherches  qu'il  lui 
plaira. 

En  développant  les  nouveaux  principes, 
j'ofe  abandonner  quelquefois  leur  il  lu  (Ire 
Auteur,  &  combattre  quelques-uns  de  fes 
lentimens.  J'ai  efperé  qu'on  me  pardonne- 
roit  cette  hardiefte.  On  doit  du  refpecl;  ôc 
de  la  rcçonnoiiïanceà  ces  hommes  rares 
qui  font  les  lumières  de  leur  fiécle,  Se  qui 
par  d'heureufes  découvertes  ont  perfection- 
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né  les  fciences  &  les  arts  :  on  ne  leur  doit 
pas  une  foumiffion  aveugle.  Il  m'a  donc  été 
permis  de  m'écarter  quelquefois  des  idées 
&  du  langage  de  l'Auteur  dont  j'expofe  le 
fyflême.  Mais  je  n'ai  pas  fubiïîtué  mes  fen~ 
timens  &  mon  langage  aux  Tiens.  J'ai  eu. 
foin  de  rapporter  ce  qu'il  dïfoic  &  ce  qu'il 
penfoit ,  &  de  faire  voir  en  quoi  &  pour- 
quoi je  ne  le  fuivois  pas.  Si  lorfque  >e  me 
fuis  éloigné  de  lui  je  me  fuis  égaré,  mes 
erreurs  ne  font  pas  considérables.  Elles  n'in- 
téreiTenc  ni  la  Pratique,  ni  le  fond  du  fyfc 
tême  que  j'entreprends  d'expliquer. 

Quant  à  la  Pratique,  je  me  fuis  propofé* 
d'entrer  dans  le  détail  ie  plus  fcrupuleux 
des  régies  &  des  exceptions..  J'ai  diliingué 
ce  qui  eft  naturel  d'avec  ce  qui  eft  licence, 
ce  qui  eft  plus  naturel  d'avec  ce  qui  l'efl 
moins,  &  les  licences  qui  font  d'un  ufage 
fréquent  d'avec  celles  qui  font  extraordi- 
naires. Malgré  mon  application  &  mes  foins, 
pîufieurs  choies  manquent  à  ce  détail  dans 
la  première  Edition  :  on  les  trouvera  dans 
celle-ci. 

J'ai  tâché  d'écîaircir  par  un  grand  nombre 
d'exemples  ce  que  j'avançois.  Je  n'id  pref- 
que  jamais  rien  préfenté  à  l'efprit ,  que  je  ne 
l'aie  offert  enfuite  aux  yeux  ;  parce  que  j'ai- 
penfé  que  ce  que  pîufieurs  Lecteurs  ne  com- 
prfindr oient  pas  d'abord*  ils  le  {aiflroicat.  km 
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vue  de  l'exemple.  On  voit  par  conféquent 
dans  les  exemples ,  outre  les  manières  com- 
munes de  pratiquer  l'harmonie  3  les  fuites 
d'accords  les  plus  fingulieres. 

j'ai  joint  au  détail  des  régies  plufieurs 
réflexions  propres  à  perfectionner  les  talens 
d'un  jeune  Compofiteur,à  le  mettre  en* état 
d'apprétier  les  pièces  de  mufique  qu'il  en- 
tend &  qu'il  voit ,  &  à  le  préierver  de  cer-^ 
tains  écarts  que  le  mauvais  goût  admire 
comme  fçavans ,  &  que  le  bon  goût  con- 
damne comme  ridicules.  En  un  mot,  j'ai 
voulu  qu'avec  du  bon  iens  &  de  la  mémoi- 
re ,  on  pût  par  la  feule  lecture  de  ce  Livre , 
acquérir  des  connoiiTances  qui  ont  coûté 
jufqu'à  nos  jours  beaucoup  de  tems  ,  de  re- 
cherches &  de  peines. 

Quelle  fatisfaclion  pour  les  Ecoliers,  fi 
j'ai  atteint,  comme  j'ai  lieu  de  m'en  flater, 
3e  double  but  que  je  me  fuis  propofé ,  d'a- 
chever d'éclaircir  la  Théorie,  &  de  leur 
faire  appercevoir  jufqu'aux  relions  les 
plus  fecrets  du  méchanifme  de  l'art!  Une 
le-âure  réfléchie  iés  met  en  peu  de  tems  au 
niveau  des  plus  grands  Maîtres  ,  non  pour 
le  génie  que  l'étude  ne  donne  point,  ni 
pour  la  facilité  d'exécuter  les  régies  qui  ne 
s'acquiert  que  par  l'ufage ,  mais  du  moins 
pour  la  connoiiTance  de  la  Pratique.  Ils  le 
voyent  même  en  quelque  manière  au-rdef- 


*iî  préface: 

lus  3e  tous  ceux  qui  ignorent  les  nouveau^ 
principes,  parce  qu'iis  apperçoivent  dans> 
ces  principes  la  liaifon  des  régies  entr'elles,, 
6c  les  raiîbns,  fur  lefquelles  les  régies  font 
fondées. 

L'accueil  que  le  Public  a  fait  à  la  pre- 
miere|Edition  de  cet  Ouvrage,m'oblige  d'ea; 
donner  une  féconde.  J'ai  ajouté  dans  celle- 
ci  ce  qui  manquoitdans  l'autre  au  détail  des. 
jrégles ,  &  j'y  ai  corrigé  quelques  défauts 
d'exa£tkudë  qui  fe  trouvoient  dans  certain 
ries  expreffions.    J'efpere  par  conséquent, 
qu  elle  fera  encore  mieux  reçue  que  loutre,;. 
&  que  le  Public  me  fçaura  gré  dçs  foins  qu^ 
j'ai  pris  pour  perfectionner  un  Ouvrage^ 
dont  ï'ofe  dire  qu'U  a  reconnu  l'utilité. 
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EXPOSÏTI 

DE    LA     THÉORIE; 

ET  DE  LA  PRATIQUE 

DE   LA   MUSIQUE* 

Suivant  les  nouvelles  découvertes. 

A  Mufique  Pratique,  ou  la  Composi- 
tion, eft  l'art  de  faire  des  chants,  Se 
d'en  faire  qui  plaifent  étant  exécutés 
eniembie. 

Une  fuite  de  fons ,  qui  en  fe  fuccé- 
dant  les  uns  aux  autres  flattent  l'oreille,  forme  un 
chant ,  &  s'appelle  Mélodie.  Le  chant  &  la  mélo- 
die font  par  conféquent  la  même  chofe. 

L'union  ou  le  mélange  de  plufieurs  fons ,  qui 
entendus  enfemble  font  un  bon  effet,  s'appelle 
Accord.  Une  fuite  agréable  d'accords  forme 
plùlîeurs  chants  qui  plaifent  exécutés  en  même- 
tems ,  &  s'appelle  Harmonie. 

La  mélodie  Se  l'harmonie  viennent  d'une  même 
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'  fonrce.  Cette  fource  eft  une  certaine  bafïè  appeî- 
lée  fondamentale ,  baffe  ignorée  jufqu'i  nos  jours , 
Se  dont  on  doit  la  connoiïïance  à  M.  Rameau,  qui 
par  cette  découverte  a  commencé  à  didllper  l'obf- 
curité  répandue  fur  la  théorie  de  l'harmonie. 

Avant  que  ce  célèbre  Mulicien  eût  pénétré  les 
myflères  de  fon  art ,  on  avoit  fait  de  Fort  grands 
progrès  dans  la  pratique.  Beaucoup  cte  Maîtres 
3e  différens  pays ,  &  principalement  d'Italie  8c 
de  France ,  s'étoient  fait  un  grand"  nom  par  des 
productions  admirables.  Ces  Auteurs  avoient  des 
régies,  mais  ils  en  ignoroient  le  principe.  Ces 
régies  avoient  été  trouvées  par  un  infcincl:  qui 
avoit  fait  faire  des  effais ,  &  qui  avoit  fçu  dif- 
eerner  par  leur  moyen  ce  qui  étoit  agréable  d'avec 
ce  qui  ne  l'étoit  pas.  Cet  inftindt  étoit  cette  même 
baiîe  fondamentale  dont  je  viens  de  parler.  Car 
elle  a  été  le  guide  invifïble  des  inventeurs  des  ré- 
gies, &  de  tous  les  Muiiciens  qui  ont  travaille 
avant  les  nouvelles  découvertes.  Elle  l'eft- encore 
de  ceux  qui  compofent  fans  avoir  appris  le  nou- 
veau fyftème ,  &  de  ceux  même  qui  fans  aucune 
teinture  de  mufique  font  des  chants  réguliers.  C'eft 
iih  fentiment  qui  a  fuppléé ,  &:  qui  fupplée  encore 
â  la  connoifTance. 

La  mufique  a  donc  été  jufqu'à  nos  jours  un 
pays  ténébreux ,  où  l'oreille  '8c  le  cœur  goûtoient 
•de  grands  plaifirs ,  8c  où  l'efprit  ne  voyoit  prefque 
ïien.  Cet  art  charmant  qui  a  toujours  fait  les  dé- 
lices de  l'Univers ,  n'avoit ,  pour  ainfi  dire ,  point 
de  théorie.  M.  Rameau  par  fes  feavantes  recher- 
ches lui  en  a  trouvé  une,  8c  s'eft.  fait  par  ce 
jBMoyen,  comme  par  fes  ouvrages  de  pratique,  une 
xéjpatation  immortelle. 
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Il  a  d'abord  apperçu  la  baffe  fondamentale.  Il  a 
remonté  enfuite  au  principe  de  cette  balle ,  que 
la  nature  nous  offre  dans  tout  corps  fonore,  il  a  vu 
que  la  marche  de  cette  baife  produifoit  la  mélodie 
éc  l'harmonie ,  il  nous  a  tracé  cette  marche  \  3c  par 
ces  découvertes  il  a  créé ,  pour  ainfi  dire ,  la  théo- 
rie de  fon  art,  3c  en  a  facilité  la  pratique,  dont  il 
a  lié  les  régies  les  unes  aux  autres ,  en  les  faifant 
couler  toutes  d'une  même  fource. 

C'eft  en  fuivant  fon  fyftême  que  je  vais  donner 
la  Théorie  de  la  Mufique,  3c  le  détail  des  régies 
de  la  Compoiirion. 

La  compofition  a  deux  objets,  la  mélodie  3c 
l'harmonie.  I/une  3c  l'autre  viennent  de  la  baffe 
•fondamentale.  11  fembleroit  donc  que  je  devrois 
parler  d'abord  de  cette  baffe ,  en  expofer  le  prin- 
cipe, en  tracer  la  marche,  3c  tirer  de  cette  marche 
la  mélodie  3c  l'harmonie.  Mais  cet  ordre  qui  pa- 
raît le  plus  naturel ,  m'obligerait  à  traiter  en  mê- 
me tems  de  l'une  &  de  l'autre  :  car  on  ne  peut  pas 
fans  parler  d'harmonie ,  tirer  de  la  baffe  fonda- 
mentale la  mélodie.  Tous  les  chants  viennent  de 
cette  baffe,  parce  qu'ils  font  tous  renfermés  dans 
les  accords  qu'elle  porte.  L'on  ne  peut  donc  les 
tirer  de  cette  baffe ,  fans  parler  de  fes  accords  3c 
de  (on.  harmonie. 

Or  j'ai  cru  devoir  parler  féparément  de  la  A4é- 
lodie  &  de  l'Harmonie  ,  quoiqu'elles  viennent 
d'une  fource  commune.  Ainfi  j'ai  divifé  ce  Traité 
en  deux  Parties.  Dans  la  première  je  fais  voir  ce 
qui  confHtue  la  mélodie  j  3c  fans  remonter  à  fon 
origine  ,  je  me  contente  d'expofer  ce  qui  entre 
dans  la  compofition  des  chants.  Dans  la  féconde, 
qui  eft  beaucoup  plus  longue  que  la  première ,  je 
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%raTte  cle  l'harmonie,  j'en  découvre  l'origine  >  je 
Cais  connoître  la  baffe  fondamentale,  je  donne, les 
ïêgles  de  cette  bafîe,  je  montre  comment  elle  en- 
tendre la  mélodie  &  l'harmonie ,  &  je  donne  en- 
fuite  toutes  les  autres  régies  &  toutes  les  autres 
jconnoiiîànces  néceiTaires  pour  compofer  toutes 
■£ox-tes  de  juéces  de  xnuiîque. 
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PREMIERE   PARTIE: 

De   la   Mélodie. 

LA  Mélodie  en  général  eft  la  fuite  agréâ&fés 
des  fons.  Une  fuite  agréable  de  ions  forme 
un  chant.  Le  chant  Se  la  mélodie  font  pac 
conféquent  la  même  chofe,,  comme  je  l'ai  déjà  dit„. 
Les  tons  ou  modes,  deux  différens  goûts  da 
chant  dont  ils /ont  fufceptibles,  les  diverfes  ma- 
nières dont  ils  font  employés ,  les  fuites  de  ions  qur 
ne  font  d'aucun  mode,   les  valeurs  des  notes  ,  les. 
mefures  &c  tes  intervalles  font  l'agrément  &  la  va- 
riété des  chants.  Ainfi  pour  donner ,  autant  qu'il; 
eft  poilible  en  cette  partie,  une  connoiftance  exacte- 
de  la  mélodie  ou  du  chant,  je  parlerai  i°  des  mo- 
des y   z°  des  deux  différens  goûts  de  chant  donr 
ils  font  fufceptibles^   5-0   des  diverfes   manières, 
d'employer  les  modes  ;  40  des  fuites  de  Ions  qui 
n'appartiennent  à.  aucun  mode  j  &  pour  terminer 
cette  partie,,  jed.onnerailes.moyens.de  raconnoî- 
tre  le  mode  principal  Se  les  autres  modes  ,.  ou  diL 
moins  une  partie  des  autres  modes  d'un  chant,  S£ 
le  goût  que  l'Auteur  a  donné  à  chacun  d'eux. 

Je  ne  dirai  rien. des  valeurs  des  notes  ni  des  me- 
fures ,  parce  que  je  fuppofe  qu'on  ne  s'avifera  pas 
de  l'ire  cet  Ouvrage  avant  d'avob  appns  la 
mufique.  Quant  aux  intervalles,  je  commencerai. 
à  les- faire  connoître  en  parlant  des  modes,  &  Fort 
trouvera  dans  la  Seconde  Partie  ce  qui  manquera, 
fur  ce  fujet  dans  celle-ci. 
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Avant  de  parler  des  modes ,  je  ferai  xme 
obfervation  fur  ce  terme  Mode ,  qui  a  été  employé 
jufqu'à  préfent  de  différentes  manières. 

M.  Rameau  ,  dans  fon  Traité  de  l'Harmonie  ,> 
dit  qu'il  n'y  a  que  deux  Modes  8t  vingt-quatre 
Tons.  Dans  la  Génération  harmonique  ,  il  répète 
qu'il  n'y  a  que  deux  modes ,  le  majeur  8c  le  mi- 
neur ,  8c  dans  la  fuite  il  en  admet  davantage  ;  mais 
il  avertit  que  la  diftinction  qu'il  en  fait,  ne  con- 
flit e  que  dans  la  différence  des  fons  qu'on  peut 
prendre  à  fon  gré  dans  l'un  ou  dans  l'autre  pour 
principaux. 

L'Auteur  des  Elémens  de  Mufique  théorique  8c 
pratique  reconnoît  de  même  deux  modes ,  le  ma- 
jeur 8c  le  mineur ,  8c  enfuite  vingt-quatre  dont  il 
fait  rénumération  page  146  de  la  première  édi- 
tion, 8c  1 79  de  la  féconde. 

Chacun  de  ces  Auteurs ,  en  admettant  tantôt 
deux  8c  tantôt  plus  de  modes,  ne  fe  contredit 
point  réellement  j  8c  quoique  je  n'admette  que 
douze  modes ,  je  penfe  au  fond  comme  eux. 

Lorfque  de  plufieurs  notes  qui  forment  un  trait 
de  chant  l'une  eft  principale,  il  y  a  un  mode.  Ainfl 
le  mode  en  général  confifte  dans  la  fubordination 
des  notes  d'un  chant  à  l'égard  d'une  note  comme 
principale. 

Lorfqu'une  note  eft  principale,  elle  peut  avoir 
deux  dégrés  au-defïlis  d'elle  deux  notes  différentes, 
tantôt  l'une,  tantôt  l'autre.  Par  exemple,  quand  ut 
eft  principal,  il  peut  avoir  deux  dégrés  au-deiTus 
de  foi  tantôt  mi  naturel  8c  tantôt  mi  %.  Les  deux 
notes  qui  peuvent  être  deux  dégrés  au-defîus  d'une 
principale,  forment  chacune  un  gourde  chant  par- 
ticulier. Ainfi  chaque  endroit  d'un  chant  où  il  y  a 
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bit  mode,  eft  fufceptible  de  deux  goûts.  C'eft  ce 
qui  a  fait  dire  qu'il  y  avoit  deux  modes. 

Toutes  les  notes  peuvent  être  principales  ?  cha- 
cune à  leur  touto  On  a  réduit  le  nombre  des  notes 
à  douze,  pour  une  raifon  que  je  dirai.  Quand  l'une 
d'elles  eft  principale ,  le  chant  eft ,  comme  je  viens. 
de  le  dire,  fufceptible  de  deux  goûts.  Leur  nombre 
multiplié  par  celui  de  ces  deux  goûts  a  faix  dire 
qu  il  y  avoit  vingt-quatre  modes. 

Ainfî  quand  on  dit  qu'il  n'y  a  que  deux  modes  ft, 
on  ne  parle  que  des  deux  goûts  de  chant  dont  le 
mode  en  général  eft  fuiceotible.  Quand  on  dit: 
qu  il  y  en  a  vingt-quatre,  on  a  égard  au  nombre 
des  notes  qu'on  a  réduit  à  douze ,  Se  aux  deux: 
goûts  de  chant  qui  peuvent  fe  trouver  dans  les. 
endroits  où  l'une  d'elles  eft  principale^ 

M.  Rameau  8c  l'Auteur  des  Elemens  ne  fe  con- 
tre difent  donc  point,  en  admettant  quelquefois 
deux  modes  feulement,  Se  une.  autrefois- davanta- 
ge. J'ai  cru  néanmoins,  en  penfant  comme  eux  ait 
fond,  devoir  éviter  cette  variété  de  langage.  Âinfi 
je  fais  confiner  le  mode  en  général  dans  la  fubor- 
dination  des  notes  du  chant  à  une  note  comme 
principale  j  j'appelle  modulation  les  deux,  goûts, 
de  chant  dont  le  mode  en  général  eft  fufceptible  j, 
&  comme  on  abonné  le  nombre  des  notes  à  douze, 
je  dis  qu'il  y  a  douze  modes,  à  chacun  de-fqueis; 
on  peut  donner  tantôt  l'une  Se  tantôt  l'autre  de  s, 
deux  modulations. 

Quelqu'un  dira  peut-être  que  ce  terme  Modu- 
lation exprime  la  fuceelîion  des  modes.  J'en  con- 
viens j  mais  rien  n'empêche  qu'il  ne  lignine  auiiï 
les  deux  goûts  de  chant  qu'on  peut  donner  a  ors 
mode.  Le  mot  Ton  exprime  y  fuivant  l'ulagé  uni- 
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verfel ,  trois  chofes  différentes  ,  comme  je  le  dirai 
incerfamment.  Ce  terme  Modulation  en  peut  donc 
bien  exprimer  deux  ,  fans  caufer  de  confufion. 
Quand  quelqu'un  dira,  la  modulation  de  tel  air  ejl 
admirable  ;  on  verra  bien  qu'il  parlera  d'une  fuc- 
ceiîion  agréable  de  modes.  Quand  il  dira  la  modu- 
lation de  tel  air  efi  mineure;  on  ne  doutera  pas  qu'il 
ne  parle  du  goût  de  chant  que  l'Auteur  a  donné 
au  mode  principal  de  cet  air. 


CHAPITRE     PREMIER. 

Des  Modes. 

\  7%/JfOde  efi:  une  manière  de  chanter,  où  il  y  a 
JL  VJL  une  note  principale ,  a  qui  toutes  les  autres 
font  fubordonnées. 

Pour  rendre  une  note  principale  ,  il  faut  placer 
les  autres  à  certaines  diftances  d'elle.  Ces  diftan- 
ces  qui  fe  doivent  trouver  entre  la  note  principale 
&  les  autres,  s'appellent  Tons  &  Demi-tons.  Ainfî 
j'expliquerai  d'abord  ce  que  c'eft  qu'un  Ton  8c  un 
Demi-ton  ,  de  je  dirai  enfuite  combien  il  y  a  de 
tons  &  de  demi-tons  entre  la  note  principale  & 
chacune  des  autres  notes  d'un  mode. 

Article     Premier. 

Du  Ton  &  du  Demi-ton. 

Ton  efi:  un  mot  qui  a  plurkur-s  fignifîcations-. 
On  le  prend  quelquefois  pour  la  même  chofe  que 
fon.  C'eil  ainfi  qu'on  dit  que  les  tons  de  la  flûte 
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font  tendres ,  que  ceux  du  violon  font  brillans.  On 
le  prend  auiîî  quelquefois  pour  la  même  chofe  que 
mode,  comme  lorfqu'on  demande  en  quel  ton  eft 
un  air.  Enfin  il  fert  à  exprimer  la  diftance  d'un  fon 
a  un  autre.  C'eft  en  cette  lignification  qu'on  le 
prend  lorfqu'on  demande  combien  il  y  a  de  tons 
depuis  une  note  jufqu'à  une  autre;  &  c'eft  ainli 
que  nous  le  prendrons  dans  cet  article. 

Quand  la  voix  s'élève  ou  defcend  peu  à  peu 
d^une  manière  naturelle,  il  fe  rencontre  deux  for- 
tes d'intervalles  entre  les  fons  qu'elle  forme.  Quand 
elle  entonne  l'octave  ut  re  mi  fa  fol  la  fi  ut,  elle 
s'élève  beaucoup  moins  en  montant  de  mi  à  fa  &: 
de  fi  à  ut ,  qu'en  montant  à? ut  à.  re,  de  re  à  mi ,  de 
fa  à  fol,  de  fol  à  la  &  de  la  a.  fi.  Les  plus  grands  de 
ces  intervalles  s'appellent  tons  ,  les  plus  petits 
s'appellent  demi-tons. 

Ainfi  le  Ton  eft  la  plus  grande  des  deux  efpeces 
d'intervalles ,  qui  fe  fuccédent  les  uns  aux  autres 
lorfque  la  voix  monte  ou  defcend  par  les  dégrés 
naturels  les  plus  proches.  Par  exemple,  l'inter- 
valle d'ut  à  re  eft  un  ton. 

Il  y  a  des  tons  plus  grands  les  uns  que  les  autres. 
Par  exemple,  l'intervalle  d'ut  à  re  dans  l'octave  de 
C fol  ut  entonnée  avec  une  parfaite  jufteffe ,  eft  un 
peu  plus  grand  que  celui  de  re  à  mi.  C'eft  pourquoi 
on  a  divifé  le  ton  en  majeur  &c  en  mineur.  Le  rap- 
port du  ton  majeur  eft  de  8  à  9  ,  celui  du  ton 
mineur  eft  9  à  1  o. 

Pour  concevoir  ces  rapports,  il  faut  avoir  quel- 
qnes  connoniances  préliminaires  que  je  vais  don- 
ner. Elles  feront  comprendre  non-feulement  les 
deux  rapports  dont  il  s'agit  à  préfent,  mais  encore 
plufîeurs  autres  dont  je  parlerai  dans  la  fuite. 
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Tout  corps  fonore ,  lorfqu'il  réforme ,  fait  pefl^ 
dant  un  certain  tems  un  nombre  limité  de  vibra- 
tions. Une  vibration  eft  une  fecouffe.  Âinfi  une  cor- 
de de  violon,  îorfqu'ëlle  refonne  fait  pendant  une 
féconde  un  certain  nombre  de  fecoufFes,c'eft-à-dire,.. 
eft  fecouée  un  certain  nombre  de  fois  pendant  une 
féconde  j  &  tant  que  le  même  fon  dure ,  le  nom- 
bre des  vibrations  ou  fecouifes  de  cette  corde  eft 
toujours  le  même  dans  le  même  efpace  de  tems. 

Deux  corps  fonores  qui  font  a.  l'unifion,  c'eft-à- 
dire,  qui  rendent  le  même  fon  ou  la  même  note* 
mettent  le  même  tems  à  faire  le  même  nombre  de 
vibrations. 

De  deux  corps  fopores  qui  rendent  chacun  un 
fon  différent,  celui  qui  rend  le  fon  le  plus  haut  ou 
le  plus  aigu ,  fait  pendant  un  certain  tems  plus  de 
vibrations ,  que  n'en  fait  pendant  le  même  tems 
celui  qui  rend  le  fon  le  plus  bas  ou  le  plus  grave- 
Âinfî  la  chanterelle  d'un  violon  touchée  à  vuide, 
fait  pendant  une  féconde  plus  de  vibrations ,  que 
n'en  fs.it  pendant  le  même  efpace  de  tems  la  corde 
voiune  touchée  à  vuide.  On  voit  par-là ,  que  plus 
un  fon  eft  aigu,  plus  les  vibrations  du  corps  fono- 
re qui  le  rend  font  fréquentes,  c'eft-à-dire,  fe 
fuc'cédëfit  avec  rapidité. 

Quand  de  deux  corps  fonores  qui  réforment  en 
même  tems  l'un  fait  une  vibration  pendant  que 
l'autre  en  fait  deux,  &:  par "conféqueht deux  pen- 
dant que  l'autre  en  fait  quatre  ,  trois  pendant 
que  l'autre  en  fait  fîx:  on  dit  que  le  rapport  de 
l'intervalle  des  fons  qu'ils  rendent  eft  de  i  à  2.  y 
ou,  ce  qui  eft  la  même  chofe  ,  de  2  à  4  ,  de  3 
à  6.  C'eft  le  rapport  dé  l'unité  ou  celui  d'un 
nombre  à  fon  double  ,    8c  c'eft  celui  de  Tinter- 
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valle  de  l'o&ave  ,  comme  on  le  verra  dans  la 
Seconde  Partie. 

Il  m'eft  aile  à  préfent  de  faire  comprendre  le 
rapport  du  ton  majeur  &  .celui  du  ton  mineur.  Le 
rapport  du  ton  majeur  eft  de  8  à  9  ,  c'eft-à-dire , 
que  ft  un  corps  qui  rend  un  fon,  fait  8  vibrations 
pendant  un  certain  tems  ,  pendant  une  féconde  , 
un  corps  qui  rendroit  un  fon  plus  haut  d'un  ton 
majeur ,  feroit  pendant  une  féconde  neuf  vibra- 
tions. Le  rapport  du  ton  mineur  eft  de  9  à  10, 
cJeft-à-dire  ,  que  iî  deux  corps  fonores  rendent  en 
même-tems  deux  fons  qui  forment  un  ton  mineur, 
celui  qui  rend  le  fon  le  plus  aigu,  fait  dix  vibra- 
tions pendant  !que  l'autre  en  fait  neuf.  Ainfi  une 
corde  d'inftrument  qui  rendroit  fuccelîivement 
avec  une  parfaite  jufteffe  (en  C  fol  ut)  les  trois 
notes  ut  re  mi ,  feroit  en  des  tems  égaux  huit  vi- 
brations en  rendant  ut ,  neuf  en  rendant  re ,  dix 
en  rendant  mi. 

La  différence  du  ton  majeur  au  mineur ,  s'appelle 
Comma:  fon  rapport  eft  de  80  a  Si.  Cette  diffé- 
rence ne  fait  rien  à  la  pratique,  où  tous  les  tons 
font  regardés  comme  égaux.  Outre  ce  comma ,  la 
Théorie  en  offre  deux  autres ,  l'un  dont  le  rapport 
eft  de  2025  à  2048  ,  8c  qui  avec  celui  de  80  à  81 
compofe  un  quart  de  ton  qu'on  appelle  enharmo- 
nique j  l'autre  dont  le  rapport  eft  de  524288  a 
53  1441 ,  8c  qui  eft  L'intervalle  qu'on  trouve  entre 
ut  8cji.$[,  quand  ces  deux  notes  font  données  par 
certaines  progreflions  dont  je  parlerai  dans  la  Se- 
conde Partie.  On  attribue  à  Pythagore  la  décou- 
verte de  ce  dernier  comma. 

Le  Demi-ton  fe  divife  en  majeur  &  en  mineur. 
Le  Ve ml- ton  majeur  eft  la  plus  petite  des  deux 
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efpeces  d'intervalles  qui  fe  trouvent  entre  les  forté 
que  la  voix  forme  en  montant  ou  en  defcenjknt  » 
par  les  dégrés  naturels  les  plus  proches.  Oeil  l'in- 
tervalle de  mi  à  / a  &c  de  fi  à  ut,  dans  l'oétave  de' 
Cfol  ut.  Son  rapport  eft  de  1 5  à  1 6. 

Le  Demi-ton  mineur  n'eft  pas  naturel  j  e'eft-à- 
dijre ,  que  la  voix  ne  fe  porte  point  d'elle-même  à 
former  de  fuite  deux  fons,  entre  lefquels  cet  es- 
pèce d'intervalle  fe  trouve.  Il  eft  l'effet  de  l'art» 
Auili  ne/e  rencontre-t-il  point  dans  un  mode,  tant: 
qu'il  conferve  le  même  goût  de  chant  j  mais  bien 
dans  le-  paflage  d'un  mode  à  un  autre ,  ou  d'ut* 
goût  de  chant  à  un  autre  goût  de  chant ,  comme 
on  le  verra.  C'eft  l'intervalle  qui  fe  trouve  entre 
deux  notes  de  même  nom  ,  Se  dirîérentes  l'une  de 
l'autre  par  un  diefe  on  par  un  bémol  :  c'eft,  pair 
exemple,  l'intervalle  de  fa  à  fa,  ^,  de^à^J;; 
au  lieu  que  le  demi  -  ton  majeur  eft  un  intervalle 
qui  fe  trouve  entre  deux  notes  qui  ont  des  noms 
chfFérens  j  par  exemple,  entre  mi  &c  fa ,  entre  fa^ 
Se  fol.  Le  rapport  du  demi-ton  mineur ,  eft  de  24: 
à  2.5. 

Lorfqu'on  parcoure  fuccelîivement  plufieurs  de- 
mi-tons ,  foit  en  mentant ,  foit  en  defeendant  j  les 
tons  fe  trouvent  partagés  en  deux  demi-tons,  donc 
l'un  eft  majeur  Se  l'autre  eft  mineur.  Par  exemple, 
fi  l'on  entonne  de  fuite  ut,  ut%,  re,  re  ))<(,  mi~y' 
l'intervalle  d'ut  X  re  fe  trouve  partagé  en  un  demi- 
ton  mineur  qui  eft  la  diftance  d'ut  à  ut  ^,  &  un 
demi-ton  majeur  qui  eft  la  diftance  d'ut  ^  à  re  j 
l'intervalle  de  re  à  mi  fe  trouve  partagé  de  même. 
Ainfi  un  demi-ton  n'eft  pas  la  moitié  d'un  ton.  Le 
demi-ton  majeur  excède  cette  moitié,  le  demi-ton- 
mineur  eft  moindre  qu'elle  ;  «-ous  deux  font  le  ton 
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entier.  Leur  différence  eft  ce  quart  de  ton  compo- 
se du  comma  de  80  à  8 1 ,  &  de  celui  de  2025  à 
2048. 

La  différehce  du  demi-ton  mineur  au  majeur ,  Se 
par  conféquent  la  julteffe  des  demi-tons,  ne  fe  trou- 
ve point  fur  certains  inftrumens ,  tels  que  le  clave- 
cin ,  les  deffus  &  les  baffes  de  viole ,  ni  dans  les  mf- 
rrumens  à  vent.  Car  on  fait  de  la  même  manière 
fur  ces  inftrumens  deux  notes ,  dont  l'une  doit  for- 
mer un  demi-ton  mineur  avec  une  note  voifine,  Se 
l'autre  un  demi-ton  majeur  avec  la  même  note. 
Par  exemple,  la  même  touche  d'un  clavecin  fait  en- 
tendre en  certains  modes  re  ^ ,  qui  doit  former 
"Un  demi-ton  mineur  avec  re  naturel ,  Se  en  d'autres 
modes  mi  J,  qui  doit  former  avec  re  naturel  un 
demi-ton  majeur.  La  corde  que  cette  touche  fait 
réfonner  ,  rend  un  fon  mitoyen  entre  re  ^  &  mi  ^F 
juftes.  Ainfi  le  re  ^(  fur  le  clavecin  eft  plus  haut 
qu'il  né  faut ,  Se  le  mi  \  plus  bas  qu'il  ne  devroic 
être.  Tous  les  diefes  font  de  même  trop  hauts  Se 
les  bémols  trop  bas  fur  les  inftrumens  dont  je  viens 
de  parler. 

L'altération  d'une  note  qu'on  porte  plus  haut 
ou  plus  bas  qu'elle  ne  doit  être  ,  s'appelle  Tem- 
péramment.  Elle  fera  la  matière  du  Chapitre  V.  de 
la  Seconde  Partie. 

Article     II. 

Du  nombre  de  tons  &  de  demi-tons  qui  fe  trouvant 

entre  la  note  principale    &  chacune  des  autres 

notes  d'un  mode. 

Lorfque  la  voix  s'élève  peu  à  peu  d'une  manière 
naturelle  j,  le  huitième  fon  qu'elle  forme  reffemble 
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au  premier  \  Se  Ci  elle  monte  plus  haut  que  ee  hui- 
tième Ion,  elle  recommence  le  chant  qu'elle  a  fait 
entendre ,  Se  chacun  des  nouveaux  fons  n'eft  que  la 
répétition  d'un  fôn  plus  bas. 

Chaque  fon  que  la  voix  forme  en  s 'élevant  ou 
en  defeendant  peu  à  peu,  s'appelle  Degré.  On  divi- 
fe  les  dégrés  en  diatoniques  &  en  chromatiques. 

Les  Dégrés  diatoniques  font  ceux  que  la  voix 
parcourt  en  s'élevant  ou  en  defeendant  peu  à  peu 
d'une  manière  naturelle.  11  y  en  a  huit  depuis  telle 
note  qu'on  voudra  choifïr  jufqu'à  fon  octave  in- 
clufivement. 

Les  Dégrés  chromatiques  font  ceux  que  la  voix 
parcourt  en  s'élevant  ou  en  defeendant  toujours  par 
demi-tons.  Il  y  en  a  douze  depuis  une  note  juf- 
qu'à fon  octave  excluiivement. 

Pour  faire  connoître  le  nombre  de  tons  Se  de 
demi-tons  qui  fe  trouvent  entre  la  note  principale 
d'un  mode  ,  Se  chacune  des  autres  notes  de  ce  mo- 
de, il  fuffit  de  parcourir  les   dégrés  diatoniques 
renfermés  entre  elle  ôc  fon  octave.  Car  le  mode 
n'offrant  qu'un  chant  naturel,  n'admet  d'autres  de- 
grés que  les  diatoniques  j  Se  les  notes  qui  fontau- 
deflus  de  l'octave,  n'étant  que  la  répétition  de  cel- 
les qui  font  au-deiïbus  j  dès  que  l'on  connoîtra  les 
diltances  qui  fe  trouvent  entre  la  note  principale  Se 
les  notes  qui  font  au-deflous  de  fon  octave,  on 
connoîtra  aulli  les  diftances  qui  fe  trouvent  entre 
cette  note  Se  celles  qui  fout  au-defïus  de  cette  oc- 
tave ou  répétition. 

Ainfi  je  vais  parcourir  les  dégrés  diatoniques  de 
l'ottave  du  mode.  Mais  auparavant  je  remarquerai 
qu'on  a  donné  un  nom  particulier  à  chacune  de  fes 
notes.  La  note  principale  s'appelle  tonique  j  les  au- 
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très  s'appellent  futonique  3  médiante  3  foudominante^ 
dominante  _,  fudominante  }  fenfible.  L'oétave  ,  qui 
n'eft  que  la  répétition  de  la  note  principale ,  s'ap- 
pelle tonique  comme  elle;  chacune  des  notes  qui 
font  au-deiïus  de  l'odtave ,  porte  le  même  nom  que 
celle  dont  elle  eft  la  répétition. 

Il  y  a  un  ton  entre  la  tonique  &  la  futonique.  Il 
n'y  a  quelquefois  qu'un  demi-ton  majeur,  &  quel- 
quefois il  y  a  un  ton  entre  la  futonique  &  la  mé- 
diante.  Dans  le  premier  cas  y  il  y  a  un  ton  entre  la 
médiante  &  la  foudominante  \  dans  le  fécond  cas  , 
il  n'y  a  entre  elles  qu'un  demi-ton  majeur.  Il  y  a 
un  ton  entre  la  foudominante  &  la  dominante,  en- 
tre la  dominante  &  la  fudominante ,  entre  la  fudo- 
mïnante &  la  fenfible ,  Se  un  demi-ton  majeur  en- 
tre la  fenfible  &z  l'octave.  Il  y  a  par  conféquent 
quelquefois  un  ton  ôc  un  demi-ton  majeur,  6c 
quelquefois  deux  tons  entre  la  tonique  &  la  mé- 
diante, &:  toujours,  lorfqtie  le  chant  monte,  deux 
tons  &  un  demi-ton  majeur  entre  la  tonique  &:  la 
foudominante ,  trois  tons  &  un  demi-ton  majeur 
entre  la  tonique  Se  la  dominante ,  quatre  tons  Se 
un  demi-ton  majeur  entre  la  tonique  Se  la  fudo- 
minante, cinq  tons  Se  un  demi-ton  majeur  entre 
la  tonique  Se  la  fenfible ,  cinq  tons  Se  deux  demi- 
tons  majeurs  entre  la  tonique  Se  fon  octave.  Je  dis, 
îorfque  le  chant  monte  :  car  lorfqu'on  parcourt  en 
defcendant  les  dégrés  d'un  mode ,  fi  l'on  ne  doit 
mettre  entre  la  médiante  Se  la  tonique  qu'un  ton 
6e  un  demi-ton  j  la  fudominante  doit  fe  trouver  un 
demi-ton  plus  bas ,  comme  je  le  dirai  dans  l'Arti- 
cle II  du  Chapitre  fuivant.   Voye\  les  exemples  I 
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CHAPITRE     II. 

Des  deux  dijférens  goûts  de  chant  dont  les  modes 
font  fufceptibles. 

N  vient  de  voir  qu'il  n'y  a  quelquefois  qu'un 
ton  &c  un  demi-ton  majeur  entre  la  tonique 
8c  la  médiante,  8c  qu'il  y  a  quelquefois  deux  tons 
entre  elles.  Cette  diverlité  produit  deux  goûts  dif- 
férens  de  chant,  que  j'appelle  modulation  majeure 
&c  modulation  mineure.  Quand  la  modulation  d'un 
mode  eft  majeure,  ce  mode  eft  appelle  mode  ma- 
jeur: on  dit  que  ce  mode  eft  mineur ,  quand  fa 
modulation  eft  mineure.  Ainli  je  dirai,  par  exem- 
ple, Cfol  ut  majeur  ,  pour  lignifier  le  mode  de  C 
fol  ut  avec  la  modulation  majeure \  je  dirai  Cfol 
ut  mineur ,  pour  lignifier  le  même  mode  avec  la 
modulation  mineure. 

On  défigne  fouvent  ces  deux  goûts  de  chant  pair 
le  mot  Tierce.  On  dit,  par  exemple,  qu'un  chant 
eft  en  A  mi  la  tierce  majeure,  pour  faire  entendre 
que  fon  mode  eft  celui  à' A  mi  la  ,  8c  que  fa  mo- 
dulation eft  majeure  ;  qu'un  autre  chant  eft  en  C 
fol  ut  tierce  mineure  ,  pour  faire  entendre  que  fon 
mode  eft  celui  de  Cfol  ut,  8c  que  fa  modulation 
eft  mineure.  On  ne  peut  rendre  raifon  de  cette 
manière  de  parler ,  fans  dire  ce  que  c'eft  que  la 
tierce,  &c  fans  en  faire  connoître  les  deux  efpéces. 
Tierce  eft  un  mot  qui  fignifie  troifiéme.  Une  tier- 
ce en  mufique  eft  une  note  qui  fe  trouve  la  troi- 
fiéme ,   lorfqu'on  monte  par  dégrés  diatoniques 
en  partant  d'une  note   que  l'on  compte  pour  la 

première» 
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première.  Ainfî  mi  eft  la  tierce  d'ut,  ja  eft  la  fier- 
ce  de  re. 

Les  intervalles  qui  fe  trouvent  entre  les  notes  5t 
leurs  tierces  j  font  de  deux  efpécés  j  les  uns  font  de 
deux  tons  3  &  les  autres  d'un  ton  &  d'un  demi-ton 
majeur.  Cette  inégalité  l'orme  deux  ferres  de  tierces, 
fçavoir  la  tierce  majeure  &  la  tierce  mineure. 

La  Tierce  majeure  eft  une  note  entre  laquelle  ôc 
celle  dont  elle  la  tierce  il  y  a  un  intervalle  de 
deux  tons.  Ainfi  mi  eft  la  tierce  majeure  d'ut,  parcs 
qu'il  y  a  deux  tons  entre  ces  deux  notes. 

La  Tierce  mineure  eft:  une  note  entre  laquelle  &C 
Celle  dont  elle  eft  la  tierce-  il  y  a  un  intervalle  d'un 
ton  &  d'un  demi-ton  majeur.  Ainhfa  eft  la  tierce 
mineure  de  re,  parce  qu'il  y  a  cet  intervalle  entre 
ces  deux  notes. 

La  médiante  ,  entre  laquelle  &  la  note  tonique 
il  y  a  quelquefois  un  ton  ôc  un  demi-ton  majeut 
de  quelquefois  deux  tons ,  eft  par  conféquent  tan- 
tôt la  tierce  mineure  &  tantôt  la  tierce  majeure  de 
la  note  tonique.  Lorfqu'eile  en  eft  la  tierce  majeure  9 
la  modulation  eft  majeure  j  lorfqu'eile  en  eft  la  tierce 
mineure ,  îa  modulation  eft  mineure.  C'eft  pour 
cela  qu'on  défigne  fouvent  Fefpéce  cle  la  modula- 
tion d'un  chant  par  le  mot  tierce  j  Se  qu'on  fe  fert 
de  ces  exprelîions ,  A  mi  la  tierce  majeure  ,  C  fol 
ut  tierce  mineure  &  autres  femblahles. 

Outre  cette  inégalité  d'intervalle  de  la  médian-* 
te  à  la  tonique ,  inégalité  qui  fait  la  différence  ef- 
fentielle  des  deux  modulations ,  il  y  a  encore  en- 
tre les  deux  modulations  plufieurs  autres  diverii* 
tés ,  comme  on  le  verra  dans  les  deux  Articles  fuî- 
vans ,  où  je  vais  parler  féparément  des  deux  mo- 
dulations. 

B 
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Article       Premier* 

De  la  Modulation  majeure* 

| 
La  Modulation  majeure  eft ,  comme  on  vient  de 
le  voir,  celle  où  la  médiante  eft  la  tierce  majeure 
de  la  note  tonique.  Le  mode  de  C  fol  ut  majeur, 
qu'on  appelle  auilî  ton  de  C  fol  ut  naturel,  nous 
fervira  a  exemple.  Voye^  V exemple  i . 

Cette  modulation  eft  gaie  d'elle-même ,  parce 
•que  la  tierce  majeure  qui  la  caradfcérife  a  cette  qua- 
lité. Elle  eft  plus  naturelle  que  la  modulation  mi- 
neure. Car  tout  corps  fonore,  comme  je  le  dirai 
dans  la  fuite,  rend  toujours  en  meme-tems  plu- 
sieurs ions ,  dont  l'un  eft  beaucoup  plus  bas  &c  plus 
fort  que  les  autres ,  &  prefque  toujours  le  feulque 
l'oreille  apperçoive.  Un  des  autres  fons  fait  la  dou- 
ble o&ave  de  la  tierce  majeure  de  ce  fon  grave. 
Cette  double  octave  de  la  tierce  majeure  doit  être 
regardée  comme  la  tierce  dont  elle  eft  la  double 
■■octave.  Ainfi  la  nature  nous  offre  toujours  la  tierce 
majeure  fur  le  fon  grave  à.Qs  corps  fonores.  Chaque 
note  eft  exprimée  par  un  corps  fonore,  dont  elle  eft 
le  fon  grave  \  chaque  note  porte  par  conféquent 
fur  elle  une  tierce  majeure;  la  note  tonique  de 
tout  mode  porte  donc  naturellement  cette  efpéce 
de  tierce.  D'où  il  faut  conclure  que  la  tierce  ma- 
jeure de  la  tonique  caractérifant  la  modulation 
,majeure ,  la  nature  nous  porte  plutôt  à  cette  mo- 
4alation  qu'à  la  modulation  mineure. 
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Article    IL 
De   la   Modulation    mineure* 

La  Modulation  mineure  eft  celle  où  la  médiânte 
eft  la  tierce  mineure  de  la  note  tonique.  Le  mode 
d'A  mi  la  mineur  ou  naturel  nous  fervira  d'exem- 
ple. Voye^  t  exemple  i. 

Cette  modulation  eft  d'elle-même  tendre  8c 
trifte,  parce  que  la  tierce  mineure  a  ces  deux  qua- 
lités. Elle  eft:  moins  naturelle  que  la  modulation 
majeure.  Elle  n'eft  pas  néanmoins  un  pur  effet  de 
l'art.  La  nature  nous  l'indique  dans  une  expérien- 
ce dont  nons  parlerons  au  commencement  4e  l'Ar- 
ticle IL  du  Chapitre  IL  de  la  Seconde  Partie  de 
ce  Traité. 

Cette  modulation  a  un  défaut  conudérabîe.  La 
fudominante  des  modes  mineurs,  lorsqu'elle  eft 
fuivie  de  la  note  fenfîble,  forme  avec  la  foudomi- 
nante  un  intervalle  de  deux  tons,  intervalle  qui 
choque.  Car  l'oreille  demande  entre  la  foudomi- 
nante  &  la  fudominante,  le  même  intervalle  qu'elle 
appercoit  entre  la  note  tonique  Se  la  médiânte.  Pour 
s'en  convaincre  ,  il  n'y  a  qu'à  entonner  la  Jl  ut  re 
mi  fa,  de  refter  fur  le  fa;  puis  entonner  la  fi  ut  re 
mi  fa  ^,  8e  refter  fur  le  fa  ^:  l'on  trouvera  le  pre- 
mier chant  agréable,  de  le  fécond  fort  dur.  Voye-^ 
les  exemples  3  &  4. 

On  n'employé  le  fd  $f  dans  le  mode  à' A  mi  la , 
que  pour  éviter  unintervalle  choquant,  que  le  fa 
naturel  formeroit  avec  le  fol  %  note  fenfîble ,  & 
qui  rendrait  le  chant  beaucoup  plus  dur  qu'il  ne 
l'eft  avec  Ufa  %  C'eft  la  néceiîité  qui  fait  admet- 

Bij 
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tve  le  fa  y(,  &  l'oreille  ne  le  fouffre  qu'autant 
qu'il  conduit  à  la  note  feniible.  Après  avoir  enton- 
né la  fi  ut  re  mija  $(,  l'on  ne  peut  revenir  fur  fes 
pas  &  dire  mi  re  ut  fi  la  ,  fans  révolter  l'oreille. 

Il  fuit  de-là  qu'après  avoir  entonné  toutes  les 
notes  d'un  mode  mineur  ,  en  s'élevant  par  degrés 
diatoniques  depuis  la  tonique  jufqu'à  fon  octave, 
ii  Ton  retourne  par  degrés  diatoniques  à  la  note 
d'où  l'on  eit  parti  j  on  ne  forme  pas  les  mêmes  no- 
tes qu'on  a  formées  en  montant.  En  effet  ,  après 
avoir  chanté  la  fi  ut  re  mi  fa  ^  fol  ^la,  fi  l'on 
veut  defcendre  diatoniquement  depuis  ce  dernier 
la  jufqu'au  premier;  les  notes  fa  &  fol,  qu'on  a 
fait  diefes  en  montant,  fe  trouveront  naturelles 
en  defcendant.  Voye\  l'exemple  5. 

Le  fol  naturel  n'etl  pas  du  mode  A"  A  mi  la-,  dans 
ce  mode  le  fol  eft  toujours  diefe.  Ainfî  après  avoir 
entonné  toutes  les  notes  d'un  mode  mineur,  en 
montant  diatoniquement  depuis  la  tonique  jufqu'à 
fon  octave,  on  ne  peut  point  les  parcourir  toutes 
en  revenant  de  même  de  cette  octave  à  la  tonique; 
8c  pour  retourner  diatoniquement  de  cette  octave 
â  la  note  par  laquelle  on  a  commencé,  il  faut  for- 
tir  du  mode  immédiatement  après  cette  octave. 

L'on  pourroit  regarder  ceci  comme  un  fécond 
défaut  de  la  modulation  mineure  ,  mais  on  fe 
tromperoit.  Car  fi  l'on  fait  la  même  opération 
clans  la  modulation  majeure,  on  efl:  obligé  de  mê- 
me en  defcendant  de  fortir  du  mode.  Lorfqu'on 
entonne  ut  re  mi  fa  fol  la  fi  ut ,  on  peut  être  tou- 
jours dans  le  mode  majeur  d'ut;  mais  lorfqu'on 
entonne  ut  fi  la  fol  fa  mi  re  ut,  on  fort  de  ce  mode 
pour  quelque  tems.  On  trouvera  la  preuve  de  ceci 
-a  la  £11  du  Chapitre  III.  de  la  Seconde  Partie. 
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CHAPITRE    III. 

Des  diverjes  manières  d'employer  les  modes,, 

AVant  que  d'expofer  de  quelles  manières  on- 
peut  employer  Les  modes ,  il  faut  parler  de 
leur  nombre.  Un  mode  eft  une  manière  de  chaiv 
ter  où  il  y  a  une  note  principale  à  laquelle  toutes 
les  autres  font  fubordonnées.  Or  toutes  les  notes 
peuvent  être  principales  chacune  à  leur  tour.  Il  y 
a  donc  autant  de  modes  que  de  noces.  Mais  conv 
bien  y  a-tril  de  notes  ?  Il  y  a  les  fept  notes  natu- 
relies  ut,  re ,  mi,  fa,  fol,  la  3fl  ut,  fept  notes,  ayant 
les  mêmes  noms  avec  un  diefe,  &  fept  notes  ayant 
les  mêmes  noms  avec  un  bémol.  Cependant,  conir- 
me  certains  inftrumens  rendent  de  la  même  ma- 
nière deux  notes  différentes ,  par  exemple ,  re  ^ 
ëc  mi  J  j  le  nombre  des  notes  y  eft  beaucoup  moin- 
dre ,  qu'en  comptant  les  notes  comme  je  viens  de 
le  faire.  Il  n'y  a  réellement  fur  cesinilrumens  que 
douze  modes ,.  parce  qu'ils  ne  peuvent  rendre  que 
douze  fons  difFérens,  depuis  telle  note  qu'on  voit- 
dra  choiiir,  jufqu'à  fon  octave  exclulivement.  Voi- 
ci ces- douze  fons  j  ut,  ut  ^  ou  re  %,.re ,  re  ^ou 
mi  \,  mi,  fa,  fa  ^  on  fol  % ,  fol ,  fol  >X  ou  la  %s 
la  ,  la  ^  ou  7?  J,  &  j£  Fbyqr,  l 'exemple  6, 

Un  chant  complet,  c'eft- à-dire ,  commencé  $C 
terminé  d'une  manière  qui  ne  laine  rien  à  defirer 
à  l'oreille ,  doit  préfenter  un  mode  j  Se  s'il  eft  ua 
peu  long  ,  il  en  doit  préfenter  plufieurs.  Une  fuite 
de  fons  fans  mode  peut  être  un  trait  de  chanta 
Se  non    un   chant  complet.    Un   chant    un  peu 
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long  qui  n'ofFriroit  qu'un  feul  mode ,  feroit  en* 
nuyeux. 

Lorfqu'il  y  a  plufîeurs  modes  dans  un  chant ,  il 
faut  qu'un  d'eux  foit  principal  ,  &  que  tous  les  au- 
tres lui  foient  fubor  donnés,  comme  toutes  les  no- 
tes font  fubordonnés  à  la  tonique  dans  chaque  mo- 
de. Ce  mode  principal  doit  être  annoncé  dès  le 
commencement  du  criant,  &  ce  n'eft  que  par  lui 
que  le  chant  peut  finir.  Sa  note  tonique,  ou  du 
moins  une  des  notes  de  l'accord  de  cette  tonique, 
qui  font  fa  tierce  Se  fa  quinte,  c'eft- à-dire ,  celle 
qui  fe  trouve  la  cinquième,  lorfqu'en  partant  de 
cette  tonique  on  s'élève  peu  à  peu  par  dégrés  dia- 
toniques, fa  note  tonique,  dis- je,  ou  l'une  des 
notes  de  l'accord  de  cette  tonique  doit  commen- 
cer le  chant  j  ou  fi  quelque  autre  note  le  commen- 
ce, il  faut  qu'elle  paiTe  fort  vite,  qu'elle  foit  fui- 
vie  d'une  des  trois  notes  dont  je  viens  de  parler  , 
&que  cette  note  fuivante  foit  plus  longue  <k  frap- 
pe plus  l'oreille  que  celle  qui  commence  le  chant. 
Voye\  V exemple  7  qui  eft  en  A  mi  la.  Le  fa  qui 
le  commence  n'eft  pas  de  l'accord  de  la  j  mais  il 
palTe  rapidement ,  &  il  eft.  fuivi  de  mi  qui  eft  la 
quinte  de  la ,  &  #qui  frappe  plus  l'oreille  que  cette 
première  note  de  l'exemple. 

La  note  tonique  du  mode  principal  peut  feule 
finir  le  chant  d'une  manière  qui  contente  parfaite- 
ment l'oreille.  On  l'appel  le  finale  pour  cette  raifon, 
&  ce  nom  la  diftingue  des  autres  toniques  qui  pa- 
roiiTent  dans  le  cours  du  chant.  Si  elle  ne  le  termi- 
ne pas,  il  faut  qu'une  des  notes  de  fon  accord  le 
termine  à  fa  place.  Mais  cela  ne  doit  fe  faire  que 
dans  les  pièces  à  plufieurs  parties ,  où  les  notes  de 
l'accord  de  cette  tonique  peuvent  Se  doivent  même 
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quelquefois  finir  le  chant  de  quelques-unes  de  ces 
parties  ,  pendant  que  cette  tonique  finit  elle-mê- 
me le  chant  des  autres, 

Pour  expofer  avec  ordre  ce  qui  regarde  l'emploi 
des  modes,  je  parlerai  d'abord  du  mode  principal  y. 
je  traiterai  enfuite  des  autres  modes  qu'on  peut 
lui  enchaîner,  enfin  je  ferai  quelques  réflexions 
fur  les  différentes  manières  de  terminer  les  mo- 
des, &  je  montrerai  à  cette  occafion  que  le  chant 
eft  partagé  en  phrafes  &  en  membres  de  phrafes 
comme  le  difcours,  §£  qu'il  y  a  entre  le  chant. "ÔC 
le  difcours  une  analogie  prefque  parfaite. 

ApvTicie      Premier, 

Dit  Mode  principal* 

On  peut  choifir  tel  mode  qu'on  veut  pour  prin- 
cipal d'un  chant  qu'on  fe  propofe  de  faire ,  à  moins 
qu'on  ne  travaille  pour  certains  inftrumens,.  tels 
que  la  mufete  Se  la  vielle ,  qui  ne  peuvent  exécu- 
ter qu'en  certains  modes.  Mais  il  faut  fe  fervir  de 
cette  liberté  avec  jugement,  St  pour  faire  un  bon 
choix,  connoître  les  différences  des  modes.  Elles 
ne  fe  trouvent  que  fur  les  inftrumens  j  elles  vien- 
nent des  diefes  8c  des  bémols,  &  font  de  deux  es- 
pèces :  les  unes  confident  dans  la  facilité  ou  dans  ht 
difficulté  de  l'exécution,  &:  les  autres  dans  la  gaye- 
té  ou  dans  la  triftefTe  des  notes. 

Le  mode  de  C  fol  ut  naturel  qui  n'a  ni  diefes  ni 
bémols,  eft  d'une  facile  exécution.  Les  autres  mo- 
des font  plus  ou  moins  faciles  ou  difficiles  à  pro- 
portion du  nombre  de  diefes  ou-  de  bémols  qui 
leur  eft  néceffaire  ~y  &  il  y  en  a  de  fi  difficiles  qusr. 
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les  Auteurs  ne  s'en  fervent  point  ou  prefque  Ja- 
mais. Ainfï  lorfqu  on  veut  faire  choix  d'un  mode , 
il  faut  le  faire  avec  prudence  ,  de  peur  de  s'expo- 
fer  au  défagrément  d'une  mauvaife  exécution.  Je 
remarquerai  à  ce  fujet  que  la  vîterfe  du  mouve- 
ment des  notes  redouble  la  difficulté  qui  vient  du 
grand  nombre  de  diefes  ou  de  bémols  j  &  qu'on 
ne  doit  pas  par  çonféquent  ,  lorsqu'on  veut  faire 
un  morceau  d'une  grande  vivacité ,  le  compofer 
dans  un  mode  que  les  diefes  ou  les  bémols  rendent 
de  lui-même  peu  praticable. 

L'otgue,  le  clavecin,  de  la  plupart  des  inftru- 
mens à  vent  font  faits  ou  accordés  de  manière 
que  les  modes  qui  demandent  un  ,  deux,  trois  ou 
quatre  diefes  à  la  clef  j  paroilTent  brillans  &  gais 
plus  ou  moins  à  proportion  du  nombre  de  diefes 
qu'ils  exigent,  &  que  ceux  qui  demandent  un,  deux, 
trois  ou  quatre  bémols  à  la  clef,  paroilTent  fom- 
bres  &  trifles  plus  ou  moins  à  proportion  du  nom- 
bre de  bémols  qu'il  leur  faut.  M.  Rameau  regar- 
de cette  variété  des  modes  comme  un  défaut,  &c 
propofe  pour  le  clavecin  une  efpéce  de  tempéra- 
ment qui  la  fait  difparoitre.  Mais  comme  ce  tem- 
pérament n'eft  pas  encore  univerfellement  reçu , 
qu'il  trouve  même  des  contradicteurs ,  &  que  d'ail- 
leurs il  n'eft  pratiqué  que  fur  le  clavecin  j  je  crois 
que  lorfqu'on  veut  compofer  pour  ces  inftrumens 
çn  particulier,  ou  qu'on  veut  faire  des  morceaux 
de  mufique  dans  l'exécution  defquels  ces  inftru- 
mens devront  ou  pourront  être  employés,  il  faut 
avoir  égard  à  cette  variété.  Il  me  femble  même 
qu'elle  fe  trouve,  du  moins  jufqu'à  un  certain  dé- 
gré  ,  fur  tous  les  inftrumens }  &  qu'il  eft  par  con^. 
féquent  toujours  bon.  lorfqu'on  délibère  fui"  le  choix 
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du  mode  principal  d'un  morceau ,  de  fonger  que 
les  modes  ne  font  pas  tous  également  propres  à 
La  même  expreiîîon  j  qu'à  la  vérité  on  peut  indé- 
pendemment  du  caractère  du  mode  exprimer  ce 
qu'on  veut  par  le  moyen  du  chant,  de  la  meiure 
Se  de  l'harmonie  j  maïs  que  quand  le  caractère  du 
mode  eft  analogue  aux  objets  qu'on  veut  peindre 
&  aux  fentimens  qu'on  veut  rendre  ,  Texpreilion 
en  eft  plus  forte.  Tous  les  Maîtres  conviendront 
de  ce  que  j'avance  ici ,  &  M.  Rameau  lui-même 
paroît  avoir  eu  beaucoup  d'égard  à  cette  variété 
des  modes  en  compofant  fes  ouvrages.  Peut-on 
mieux  faire  que  de  l'imiter  ? 

Quand  on  a  choiii  un  mode  principal ,  il  faut 
►mettre  entre  fa  tonique  8c  fes  autres  notes  les  dif- 
tances  qu'il  demande.  Ces  intervalles  fe  trouvent 
naturellement  en  C  fol  ut  majeur.  Celui  à"  A  mi  la 
mineur  exige  deux  diefes ,  un  fur  lofa  ,  Se  l'autre 
fur  le  fol ,  lorfque  le  chant  monte.  Ces  deux  die- 
fes fe  mettent  dans  le  cours  du  chant.  Voyez 
V exemple  5.  Tous  les  autres  modes  demandent  un 
ou  plufieurs  diefes  ou  bémols  qu'on  met  ordinai- 
rement à  la  clef.  Il  faut  un  diefe  pour  G  refol  ma- 
jeur ,  8c  pour  E fi  ml  mineur;  il  en  faut  z  pour  D 
la  re  maj.  8c  pour  3  fa  fi  min.  3  pour  A  mi  la  maj. 
&  pour  F  ut  fa  ^  min.  4  pour  E  fi  mi  mai.  &  pour 
C  fol  ut  ^  min.  5  pour  B  fa  fi  maj.  &  pour  G  refol 
%  min.  6  pour  Futfiz^mz.).  &  pour  D  la  re  )% 
min.  7  pour  C  fol  ut  ^  maj.  ôc  pour  A  mi  La  ^ 
min.  Il  faut  un  bémol  pour  F  ut  fa  maj.  &  pour  D 
la  re  min.  il  en  faut  2  pour  B  fa  fi~£  maj.  8c  pour 
G  re  fol  min.  3  pour  E  fi  mi  Tf  maj.  Se  pour  C  fol 
ut  min.  a.  pour  Amila^B  mai.  8c  pour  F  ut  fa  min. 
5  pour  D  la  re  j£  maj.  &  pour  B fafi\  mm.  6 
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pour  G  refol%  maj.  8c  pour  E  fi  mi  %  mïti.  -f 
pour  Cfol  ut  j  maj.  &  pour  A  mi  la  %  min.  iPbyiS 
l'exemple  8 . 

Les  modes  mineurs  qui  ont  des  diefes  a  la  clef,, 
en  demandent  encore  deux  autres  dans  le  cours 
du  chant  lorfqu'il  monte  ,  l'un  à  la  fudominante 
&  l'autre  à  la  note  qui  doit  être  fenlible.  Voye^ 
l'exemple  p. 

Les  modes  mineurs  qui  ont  des  bémols  à  la  clef,., 
prennent  aufli  deux  diefes  dans  le  cours  du  chant 
lorfqiLil  monte.  Ces  diefes  ne  font  quelquefois  que 
retrancher  des  bémols  :  on  peut  en  ce  cas  fe  fervir 
de  béquarres  au  lieu  de  diefes.  Voye^  V exemple  10. 

Remarquez  qu'un  mode  mineur  demande  à  la 
clef,  le  même  nombre  de  diefes  ou  de  bémols  que, 
demande  un  mode  majeur  dont  la  tonique  forme 
une  intervalle  de  tierce  mineure  avec  la  tonique 
de  ce  mode  mineur  \  qaEfi mi  mineur ,  par  exem- 
ple j  demande  un  diefe ,  comme  G  refol  majeur  5,. 
quel?  fa  Ji mineur  en  demande  deux,  comme  D  la 
re  majeur.  La  plupart  des  Auteurs  ne  s'aftreignent 
pas  à  cette  régie.  Ils  mettent ,  par  exemple ,  quel- 
quefois deux  diefes  à  E  fi  mi  mineur  \  ils  ne  met- 
tent qu'un  bémol  à  G  refol  mineur ,  &  n'en  met- 
tent point  à,  D  la  re,  lorfqu'il  a  la  même  modu- 
lation. 

Article     IL 

Des  Modes  quon  peut  enchaîner  au  mode  principal*. 

On  ne  peut  pas  enchaîner  indifféremment  à  un 
mode  principal  tout  autre  mode.  Il  y  a  des  modes 
qui  s'y  enchaînent  naturellement ,  d'autres  qui  ne 
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Vy  lient  qu'avec  certaines  précautions  ,  Se  d'au- 
tres qui  ne  peuvent  pas  paroître  avec  lui  dans  le 
même  chant. 

Quand  un  mode  principal  eft  majeur ,  on  peut , 
après  l'avoir  annoncé ,  palfer  au  mode  de  la  domi- 
nante, &  c'eft  ce  qu'on  fait  ordinairement.  On 
peut  aller  auiu" ,  foit  tout  d'un  coup ,  foit  après  le 
mode  de  la  dominante ,  à  celui  de  la  fudominante. 
Après  ces  deux  modes  on  peut  employer  celui  de 
la  foudominante ,  celui  de  la  ïutonique  8c  celui  de 
la  médiante.  On  parfe  rarement  à  ce  dernier,  à 
moins  que  le  chant  ne  foit  long.  Le  mode  de  la 
dominante  8c  celui  de  la  foudominante  doivent 
erre  majeurs;  ceux  de  la  fudommante ,  de  la  futo- 
nique  &  de  la  médiante  doivent  être  mineurs.  On 
fait  néanmoins  quelquefois  fuccéder  à  un  mode 
majeur  principal  le  mode  mineur  de  fa  dominante. 
Celui-ci  paroit  alors  fort  trifte  ,  8c  peut  fervir  a 
exprimer  le  regret,  le  chagrin,  la  douleur.  On 
peut  aufîî  employer  dans  un  chant  dont  le  mode 
principal  eft  majeur,  le  mode  majeur  de  la  futo- 
nique  j  mais  cela  fe  fait  rarement,  8c  il  faut  alors 
que  celui-ci  fuccéde  au  mode  de  la  dominante. 
On  y  fait  même  quelquefois,  mais  très-rarement, 
ufage  du  mode  d'une  note  qui  eft  quatre  tons  8c 
deux  demi-tons  majeurs  au-defïus  de  la  tonique. 
Cet  intervalle  s'appelle  de  feptiéme  mineure.  Le 
mode  de  cette  note  doit  être  majeur. 

Le  mode  de  C  fol  ut  naturel  ou  majeur  nous  fer- 
vira  d'exemple.  Lorfqu'il  a  été  annoncé  comme 
principal,  le  mode  de  G  re  fol  eft  celui  qui  fe 

F" 


de 


mê  Ëxpofition  de  la  Théorie 

effet.  Après  ce  dernier  on  peut  employer  ceux  d*é 
F  ut  fa  majeur ,  de  D  la  re  mineur,  & ,  fi  le  chane 
eft  long,  celui  d'£  fi  mi  mineur.  On  peur  même 
pafTer  à  celui  de  B  fa  fi  J  majeur,  dansunchant 
d'une  longueur  confidérable.  Le  mode  de  D  la  r& 
peut  être  majeur ,  lorfqu'il  paroît  après  celui  de  la . 
dominante.    - 

Quand  le  mode  principal  eft  mineur,  le  mode 
de  la  dominante  &C  celui  de  la  médiante  s'enchaînent 
à  lui  également  bien.  Après  eux  l'on  peut  faire  pa- 
xoître  celui  de  la  foudominante ,  celui  de  la  fudo- 
minante  telle  qu'elle  eft  en  defcendant,  8c  celui 
de  la  feptiéme  mineure.  On  n'employé  guère  les 
deux  derniers  que  dans  les  chants  fort  longs.  Les. 
modes  de  la  médiante ,  de  la  fudominante  de  de  la 
feptiéme  mineure  doivent  être  majeurs ,  ceux  de 
la  dominante  &c  de  la  foudominante  doivent  être 
mineurs. 

Le  mode  d'A  ml  la  naturel  ou  mineur  nous  fer- 
vira  d'exemple.  Lorfqu'il  a  été  annoncé  comme 
principal,  le  mode  à' E  fi  mi  mineur  &  celui  de  C 
fol  ut  majeur  peuvent  également  bien  être  employ  ési 
Après  eux  ou  peut  faire  paroître  celui  de  D  la  rs 
mineur ,  6c ,  II  le  chant  eft  long ,  celui  de  F  ut  fa 
majeur ,  &  celui  de  G  re  fol  auffi  majeur. 

Il  faut  remarquer  qu'un  mode  enchaîné  qui  doit 
être  mineur ,  peut  finir  par  une  note  qui  foit  la 
tierce  majeure  de  fa  tonique^  que  le  mode  d'E  fi 
mi ,  par  exemple ,  quoique  mineur  peut  finir  par 
fol^ ,  qui  eft  la  tierce  majeure  de  mi.  Cela  n'arri- 
ve que  parce  que  cette  note  ,  qui  fait  la  tierce  ma- 
jeure de  la  tonique  ,  appartient  ou  va  appartenir 
comme  fenfible  au  mode  qui  fuccéde  ou  va  fuc.ee-- 
der  à  celui  qui  finit.'Le  /o/n'eft  diefe,  que  parce 
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t|u'on  veut  rentrer  dans  le  mode  â'A  mi  la  dont  il  eft 
ou  va  devenir  note  fenfible.  Il  &  pour  baife  mi,  qui 
eft  ou  va  devenir  dominante  de  ce  mode  à' A  mi  la 
qui  fuccéde  ou  va  fuccéder  au  mode  &E  Jimi. 

On  n'eft  pas  abfolument  obligé  d'employer  les 
modes  dans  l'ordre  où  je  les  ai  indiqués.  C'eft  au 
génie  à  produire  les  chants ,  &  le  génie  eft  libre. 
Il  fuit  pour  l'ordinaire  les  routes  que  j'ai  tracées  : 
mais  il  s'en  éloigne  quelquefois ,  8c  ne  brille  jamais 
tant  que  dans  fes  écarts.  Il  ne  faut  donc  point, 
lorfqu'on  fait  un  chant ,  fe  contraindre  à  employer 
tel  ou  tel  mode  j  mais  fe  livrer  à  fon  imagination  y 
8c  prendre  garde  feulement  que  l'envie  de  faire  du 
lingulier  ne  féduife.  Ces  furprifes  caufées  par  des 
modes  auxquels  on  ne  s'attend  pas,  font  très-agréa- 
bles, lorfqu'elles  peignent  des  objets  8c  qu'elles 
expriment  des  fentimens  que  l'Auteur  doit  peindre 
8c  exprimer.  Le  goût  les  approuve  alors ,  8c  admire 
le  feu  8c  les  tranfports  du  génie.  Mais  elles  déplai- 
fent,  quand  elles  ne  fervent  ni  à  cette  peinture 
ni  à  cette  expreiiion  ;  8c  plus  encore  quand  elles 
font  fur  l'Auditeur  une  impreffion  contraire  à  ces 
objets  Se  à  ces  fentimens  :  ce  qui  arrive  quelque- 
fois. Ce  font  alors  les  efforts  d'une  imagination 
froide  8c  bizarre  ,  efforts  défaprouvés  par  les  oreil- 
les délicates,  qui  aiment  le  chant  naturel,  8c  qui 
ne  peuvent  fouffrir  ce  qui  s'en  écarte  fans  autre 
raifon  que  la  nouveauté. 

Il  y  a  une  obfervation  à  faire  fur  ce  fujet.  Si  l'on 
n'eft  pas  obligé  d'employer  les  modes  dans  l'ordre 
que  j'ai  expofé ,  il  faut  du  moins  avoir  égard  à  cet 
ordre  dans  la  manière  de  s'en  fervir.  Il  y  a  des  mo- 
des dans  lefquels  le  chant  peut  s'étendre  beaucoup, 
d'autres  qui  doivent  durer  moins ,  d'autres  qui  ne 
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doivent  paroîtra  que  pour  un  inftant,  fuîvârit  la' 
longueur  du  chant  ôc  l'endroit  OÙ  ils  paroiflent. 

On  peut ,  par  exemple  j  dans  un  air  dont  le  mode 
principal  eft  C  fol  ut  majeur,  employer  d'abord 
après  le  mode  principal  pendant  un  nombre  conlï- 
dérable  de  mefures ,  le  mode  de  G  refol ;  on  ne  peut 
pas  employer  de  même,  cJeft-à-dire,  au  commen- 
cement de  l'air  ôc  avec  autant  d'étendue ,  les  modes 
de  F  ut  fa  ôc  de  D  la  re;  ôc  le  mode  ià'E  Jimi  ne 
peut  paraître  qu'après  que  les  modes  de  G  refol  ôc 
&'A  mi  la  ont  paru ,  ou  du  moins  qu'après  qu'on  a 
employé  celui  de  G  refol.  Quand  le  mode  de  Cfol  ut 
a  été  employé  pendant  quelques  mefures ,  on  peut 
lui  faire  fuccéder  immédiatement  celui  de  Fut/a, 
mais  pour  quelques  mefures  feulement,  après  quoi 
on  peut  patfer  à  celui  de  G  re  foly  ou  revenir  au 
mode  principal.  On  peut  même  dès  la  première 
mefure  de  1  air  ,  auili-tôt  que  le  mode  de  Cfol  ut 
a  été  annoncé,  faire  paraître  celui  de  F  ut  fa , 
mais  pou;  un  inftant ,  après  quoi  le  mode  de  Cfol 
ut  doit  reparaître.  On  ne  peut  pas  employer  de  mê- 
me dès  la  première  mefure  celui  de  ÎJ  La  re.  Il  peut 
à  la  vérité  paraître  avant  celui  de  G  re  fol,  mê- 
me pour  piulîeurs  mefures  \  mais  cela  eft  rare, 
&  l'on  ne  l'apperçoit  guère  avant  celui  de  la  do- 
minante ,  que  dans  les  pièces  à  plusieurs  parties. 
La  baiTe  y  préfente  quelquefois  avant  le  mode  de 
G  re  fol ,  ut  y  comme  note  fenfible  fuivi  de  re  to- 
nique a  qui  on  donne  la  tierce  majeure  ,  ôc  qu'on 
tend  aufîi-tôt  après  dominante  de  G  re  foi.  Le 
mode  de  Bfafi  j£  qu'on'  n'employé  avec  étendue 
dans  les. chants  dont  le  mode  principal  eft  C  fol  ut 
majeur,  que  lorfqu'ils  font  d'une  longueur  très- 
coniidérablej  peut  paraître  dans  un  air  en  Cfol  ut 
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majeur  qui  ne  foit  pas  fort  long,  &  où  l'on  n'em- 
ployé pas  celui  d'A  mi  la  ni  celui  de  D  la  re.  Mais 
il  ne  peut  paroître  qu'au  milieu  de  cet  air  j  il  faut 
même  qu'il  foit  précédé  &  fuivi  de  celui  de  F  ut 
fa ,  dont  il  interrompe  le  cours  pour  fort  peu  de 
tems. 

Dans  un  air  dont  le  mode  principal  eft  A  ml  la 
mineur,  on  peut  employer  le  mode  de  D  la  re y 
comme  j'ai  dit  qu'on  peut  employer  le  mode  de  F  ut 
fa  dans  un  air  dont  le  mode  principal  eft  celui  de 
C  fol  ut  majeur.  Bien  plus,  on  peut,  après  avoir 
débuté  par  quelques  mefures  en  A  mi  la,  employer 
le  mode  de  D  la  re  auiil  longuement  qu'on  pour- 
roit  emoloyer  celui  d'E  fi  mi  ou  celui  de  C  fol  ut  y 
£c  revenir  enfuite  à  celui  d'A  mi  la ,  &  fi  le  chant 
n'eft  pas  long ,  n'employer  que  le  mode  de  D  la  re 
avec  le  mode  principal.  Dans  le  trifte  &  le  plain- 
tif, le  ton  de  la  foudominante  ainfi  enchaîné  con- 
vient mieux  que  ceux  de  la  dominante  &  de  la 
médiante,  &  mérite  la  préférence  fur  eux.  On  peur 
aulli  faire  paroître  dès  la  première  mefure  celui  de 
C  fol  ut,  mais  pour  un  moment  ;  employer  dès  les 
premières  mefures  celui  de  G  re  fol,  mais  pour 
peu  de  tems  \  8c,  quoique  l'air  ne  foit  pas  long, 
faire  paroître  celui  de  F  ut  fa,  mais  précédé  ôc 
fuivi  de  celui  de  D  la  re.  Il  faut  remarquer  à  ce 
fujet,  qu'un  mode  qui  ne  doit  paroître  qu'un  inf- 
tant ,  paroît  pour  l'ordinaire  au  milieu  d'un  mode 
qui  peut  durer  un  tems  confïdérable,  8c  dont  il 
interrompt  le  cours. 

Quand  on  a  employé  un  mode ,  fi  l'on  veut  le 
faire  reparoître ,  il  faut  que  ce  foit  pour  peu  de 
tems ,  à  moins  que  le  chant  ne  foit  long ,  &  qu'on 
çn  ait  parcouru  plufieurs  autres  depuis  que  ce  mode 
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a  paru.  Il  n'y  a  que  le  mode  principal  auquel  oit 
puifTe  revenir  fans  fe  gêner.  Il  eft  bon  .même  de  le 
faire  entendre  de  tems  en  tems  entre  les  autres 
modes ,  de  peur  que  l'auditeur  ne  l'oublie.  Car  c'eft 
un  piaifir  pour  ceux  qui  écoutent  un  chant,  d'avoir 
toujours  préfent  à  Pefprit  ce  mode  a  -qui  tous  les 
autres  font  fubordonnés. 

Pour  achever  de  faire  connoître  la  manière  d'en-» 
chaîner  les  modes,  je  remarquerai  qu'il  y  a  trois 
genres  principaux  demuiique,  le  diatonique,  le 
chromatique  &  l'enharmonique.  Le  diatonique  eît 
le  genre  ordinaire ,  où  léchant  monte  &  defcend  par 
les  dégrés  naturels ,  &  parcourt  des  tons  fit  des 
demi-tons  majeurs.  Le  chromatique  eft  celui  où  le 
chant  procède  par  demi-tons  mineurs.  L'enharmo- 
nique eft  celui  où  un  même  fon  eft  pris  fuccefîive- 
ment  pour  deux  notes  différentes  <k  appartenant  à 
des  modes  différens.  Ce  que  j'ai  dit  jufqu'à  préfent 
de  l'enchaînement  des  modes  ne  regarde  que  le 
genre  diatonique.  Je  vais  dire  quelques  mots  de 
leur  enchaînement  dans  les  deux  autres  genres. 

On  peut,  pour  peindre  quelque  objet  ou  pour 
exprimer  quelque  fsntiment ,  parcourir  dans  un 
chant  plufieurs  demi-tons  de  fuite.  On  y  peut  met- 
tre, par  exemple,  en  montant  ce  trait,  mi  fa  fa  ^ 
fol  fol  %la,  &c  en  defcendant  celui-ci ,  la  fol  ^  fol 
fa  X(fa  mi.  Le  chant  eft  alors  chromatique ,  parce 
que  les  demi-tons  mineurs  s'y  trouvent  mêlés  avec 
les  demi-tons  maieurs}  &  les  modes  y  fuccédent 
ou  du  moins  peuvent  y  fuccéder  les  uns  aux  autres 
avec  beaucoup  de  rapidité.  Le  premier  trait  peut 
être  en  F  ut  fa ,  en  G  refol  &  en  A  mi  la  ;  le  fécond 
peut  être  en  A  mi  la,  en  D  la  re ,  en  G  re  fol  &c 
en  C  fol  ut. 

Dans 
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Dans  le  genre  enharmonique ,  un  mode  fe  trouve 
fuivi  immédiatement  d'un  autre  mode  qui  n'a  au- 
cun rapport  naturel  avec  lui.  Par  exemple  ,  après 
avoir  pris  un  certain  fon  pouryô/  ^  note  fenfible 
d'A  mi  la ,  on  le  prend  de  fuite  pour  la  jj£  fudo- 
minante  de  C  fol  ut  mineur ,  6c  l'on  païTe  ainfi  d\x 
mode  à' A  mi  la  à  un  mode  qui  avec  la  modula- 
tion mineure  non-feulement  ne  peut  pas  lui  fuc- 
céder  immédiatement,  mais  même  ne  peut  pas  na- 
turellement paroître  avec  lui  dans  un  même  chant. 
Je  m'étendrai  davantage  fur  ces  deux  genres  dans 
le  Chapitre  VIII.  de  la  Seconde  Partie  de  ce  Trai- 
té, où  je  ferai  connoître  auili  deux  autres  genres 
dont  il  eft  inutile  que  je  parle  à  préfent. 

Avant  de  finir  cet  Article ,  il  faut  dire  un  mot 
fur  le  changement  de  modulation.  On  peut  ,  vers  les 
commencement,  ou  au  milieu ,  ou  vers  la  fin  d'un 
morceau,  changer  la  modulation  du  mode  principal- 
Quand  le  mode  principal  d'un  air  eft  majeur  au 
commencement ,  on  peut  après  quelques  mefures 
le  rendre  mineur ,  mais  feulement  pour  quelque- 
tems,  après  lequel  on  revient  à  la  modulation  ma- 
jeure. On  peut  auili  le  rendre  mineur  au  milieu 
ou  vers  la  fin  de  Tair,  foit  pour  un  inftant,  -foie 
pour  un  tems  confidérable,  foit  même  pour  le  refte 
du  morceau. 

Quand  le  mode  principal  d'un  air  eft  mineur, 
on  peut  vers  le  milieu  du  morceau  le  rendre  ma- 
jeur, foit  pour  un  tems  confidérable  ,  foit  pour  le 
refte  de  l'air. 

Lorfqu'on  a  changé  la  modulation  du  mode  prin- 
cipal d'un  morceau,  il  faut  que  les  modes  quon 
lui  enchaîne ,  conviennent  eux  &:  leur  modulation 
à  la  nouvelle  modulation  qu'on  lui  a  donnée. 

<2 
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.Comme  on  peut  enchaîner  à  un  mode  majeur 
^principal  celui  de  fa  dominante ,  tantôt  avec  la  mo- 
dulation majeure -,  &  tantôt  quoique  plus  rarement 
avec  la  modulation  mineure  ;  on  peut  donner  fuc- 
cefïivement  les  deux  modulations  à  ce  mode  en- 
chaîné. Âinfî  l'on  peut,  dans  un  air  dont  le  mode 
principal  eft  C fol  ut  majeur,  faire  paroître  le  mo- 
de de  G  refol  avec  les  deux  modulations  \  le  faire 
d'abord  majeur,  enfuite  mineur ,  ou  d'abord  mi- 
neur, enfuite  majeur  \  ou  même  auprès  l'avoir  fait 
«d'abord  majeur  enfuite  mineur ,  lui  faire  repren- 
dre la  modulation  qu'on  lui  a  fait  quitter. 

Le  changement  de  modulation  employé  à  pro- 
pos eft  agréable  ,  mais  trop  fréquent  il  devient  en- 
nuyeux. Il  ffe  faut  donc  pas  dans  un  air,  fi  long  qu'il 
afoit ,  faire  paffer  trois  ou  quatre  fois  le  mode  prin- 
cipal de  la  modulation  majeure  à  la  mineure.  Ce 
'•qui  plaît  la  première  fois  peut  déplaire  la  féconde, 
éc  rebute  certainement  une  oreille  délicate  lorf- 
«gu'il  eft  encore  réitéré. 

Article     1 1  L 

Des  différentes  manières  de  terminer  un  mode» 

Il  y  a  deux  manières  de  terminer  les  modes, 
l'une  parfaite  8c  l'autre  imparfaite. 

On  termine  parfaitement  un  mode,  lorfqu'on 
fait  entendre  pour  fa  terminaifon  fa  dominante 
Suivie  de  fa  note  tonique ,  ou  des  notes  dont  ces 
deux  premières  font  la  balle  fondamentale.  Par 
exemple,  on  finit  parfaitement  le  mode  de  G  re 
fol  par  les  notes  re  fol,  ou  par  des  notes  dont  re  Se 
foi  font  la  baffe  fondamentale. 
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On  termine  imparfaitement  un  mode ,  en  fei- 
fant  entendre  pour  fa  terminaifon  la  foudominante 
fuivie  de  la  note  tonique  ,  ou  la  dominante  fuivie 
d'une  note  plus  haute  d'un  degré ,  ou  la  dominante 
fuivie  d'une  note  pias  baffe  de  deux  dégrés ,  ou 
dss  notes  qui  ont  pour  balle  fondamentale  la  lou- 
dominante  fuivie  de  la  tonique  ,  ou  enfin  des  notes 
«qui  ont  pour  baffe  fondamentale  la  dominante  fui  ' 
vie  de  l'une  des  deux  manières  que  j'ai  dites.  Par 
exemple,  on  finit  imparfaitement  le  mode  de  G 
re  fol  par  ut  fol,  ou  par  re  mi ,  ou  par  fkji ,  ou  par 
des  notes  qui  ont  ut  fol,  ou  re  mi,  ou  ne^pour  balte 
fondamentale. 

Quand  la  dominante  &  la  tonique,  ou  la  fou- 
dominante  &  la  tonique  forment  la  terminaifon 
d'un  mode;  la  tonique  eft  la  dernière  note  de  ce 
mode.  Quand  la  dominante  ôc  une  note  plus  haute 
d'un  degré ,  ou  la  dominante  &  une  note  plus  balle 
de  deux  dégrés  forment  la  terminaifon  d'un  mode  ~y 
la  dominante  en  eft  la  dernière  note. 

Les  terminaifons  des  modes ,  &  fur  tout  les  ter- 
minaifons  parfaites,  font  fentir  à  l'oreille  certains 
repos ,  qui  lui  font  partager  le  chant  en  différentes 
parties  qu'on  appelle  phrafes  muficales.  Ces  repos 
mettent  entre  le  chant  &  le  difeours ,  une  analogie 
a  laquelle  il  faut  faire  une  grande  attention  dans  la 
icbmpofition  ôc  dans  l'exécution  de  la  mufique,  & 
fur  laquelle  pour  cette  raifon  je  vais  faire  des 
réflexions  importantes. 

L'oreille  lent  de  tems  en  tems  dans  les  chants 
des  repos  plus  ou  moins  marqués.  Elle  fent  un 
repos  très-marqué ,  lorfqu'elle  apperçoit  une  ef- 
péce  de  conclusion  d'une  partie  confîdérable  d'un 
chant ,  conclulion  qui  lui  fait  féparer  ce  qu'elle  a 
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entendu  d'avec  ce  qu'elle  va  entendre,  comme  orï 
fépare  dans  le  difeours  une  phrafe  d'avec  une  autre. 
Elle  apperçoit  cette  forte  de  conclufion,  aux  en- 
droits où  elle  entend  des  terminaifons  parfaites  ÔC 
"bien  feniîbies  de  modes  ,  &  en  certains  autres  en- 
droits que  Y  ex*  1 1  fera  cennoître.  Elle  fent  un  re- 
pos moins  marque  ,  k>rfqu'elle  apperçoit  la  fin 
d'une  petite  partie  d'un  chant ,  ce  qui  lui  fait  met- 
tre entre  ce  qu'elle  a  entendu  Se  ce  qu'elle  va  en- 
tendre ,  une  efpéce  de  féparation  femblable  à  celle 
qui  fe  trouve  entre  les  petites  parties  du  difeours 
-qu'on  appelle  membres  de  phrafes. 

On  doit,  comme  je  le  ferai  voir,  interrompre 
l'exécution  à  la  fin  de  la  .plupart  des  parties  confî- 
dérables  &  de  beaucoup  de  petites  parties  des 
chants.  Mais  quand  on  exécuteroit  un  air  fans  au- 
cune interruption ,  l'oreille  feroit  d'elle-même  ces 
efpéces  de  féparations  dont  je  viens  de  parler.  On 
interrompt  l'exécution  en  refpirant  lorfqu'on  chan- 
te ou  qu'on  joue  d'un  inftrument  à  vent ,  ôc  en 
levant  l'archet  lorfqu'on  joue  d'un  inftrument  à 
cordes.  Voye^  F  ex,  1 1  qui  eft  tire  du  Ballet  des 
ïêtes  de  l'Été. 

Toutes  les  notes  défîgnées  par  une  lettre ,  font 
des  notes  de  repos.  L'oreille  fent  fur  chacune 
d'elles,  un  de  ces  repos  plus  ou  moins  marqués 
dont  je  viens  de  parler.  Elles  commencent  toutes 
une  mefure.  La  plupart  des  repos  qui  fe  trouvent 
dans  les  airs  à  deux  ou  a  trois  tems ,  fe  rencontrent 
de  même  au  commencement  des  mefures.  Ceux 
des  airs  à  quatre  tems ,  fe  trouvent  ordinairement 
au  commencement  du  premier  ou  du  troiliéme 
tems.  Ceux  qui  fe  rencontrent  dans  le  fécond  tems 
de  la  mefure  à  deux  tems ,  clans  le  fécond  ou  dans 
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îe  troifiéme  de  la  mefure  à  trois  tems ,  dans  le  fé- 
cond &  dans  le  quatrième  de  la  mefure  à  quatre, 
tems ,  fe  font  fentir  au  moins,  dès  le  commen- 
cement de  ces  tems  ,  excepté  quelques-uns  qui 
ne  font  pas  confidérables. 

Les  repos  qu'on  fem  fur  les  notes  C  5  E  r  H  >  K 
&  M ,  font  très-marqués  ,  &  répondent  à  ceux. 
qu'on  fenc  à  la  fin  des  phrafes  d'un  difcours.  Les-, 
trois  premières  Se  la  dernière  de  ces  notes  termi- 
nent chacune  parfaitement  un  mode.  La  note  E. 
termine  d'une  manière  bien  fenfible  celui  de  F  ut 
fa ,  la  note  H  termine  de  même  celui  de  G  refol; 
h.  note  M  termine  le  mode  principal  8c  le  chant 
de  manière  que  l'oreille  ne  defîre  plus  rien.  Quand 
fe  dis  que  chacune  de  ces  notes  termine  parfaite- 
ment un  mode  ;  cela  ne  lignifie  pas  que  chaque- 
mode  terminé  par  l'une  de.  ces  notes  foit  telle- 
ment fini,  qu'on  ne  puilfe  regarder  les  notes  qui 
la  fuivent  comme  étant  de  ce  mode.  Car  il  fe  fe- 
roit  pu  faire  qu'un  mode  terminé  par  l'une  de  ces 
notes ,  eut  fubfïtté  encore  après  cette  note  5  il. 
l'Auteur  eut  voulu.  Les  notes  qui  fuivent  h  note 
E  feroient  du  mode  de  F  ut  fa ,  fi  l'Auteur  qui  ne 
leur  a  point  donné  de  barTe  eut  voulu  leur  en  don- 
ner une  convenable  à  ce  mode.  En  ce  cas  la  ter- 
minaifon  que  forme  la  note  E  ,  n'eut  point  été 
réelle  ,  mais  fimplement  poiïible  \  c'efï-à-dire  3. 
que  la  note  E  n'eut  pas  réellement  terminé  le  mode 
de  F  ut  fa ,  mais  eut  été  regardée  comme  pouvant 
le  finir.  On  trouve  fouvent  des  repos  bien  mar- 
qués fur  des.  terminarfons  fimplement  poiïible  s  3l 
que  l'oreille  prend  pour  des.  terminaifons. réelles, 
ne  présentant  point  ce  qui  va  venir. 

Les  repos  qu'on  fent  fur  les  notes  A  >  B ,  D  ^  F  ^ 
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(j\  I  &  L,  font  moins  marqués  que  les  autres,  * 
&c  répondent  à  ceux  que  l'on  lent  dans  le  difcours 
à  la  nn  des  membres  de  phrafes. 

Il  faut  interrompre,  autant  qu'il  eft  poflible, 
l'exécution  après  tous  les  repos  bien  marqués.  Je 
dis  autant  qu'il  eft  poffible.  Car  il  y  a  des  chants 
faits  de  manière  qu'on  n'a  pas  le  tems  d  interrom- 
pre l'exécution ,  même  après  la  terminaifon  par- 
Faite  &  bien  fenfible  d'un  mode.  11  faut  néceffai-: 
rement  interrompre  l'exécution  après  la  note  K, 
8c  qu^nd  les  notes  C,  E,  H  feraient  des  blan- 
ches &  n'auroient  point  de  foupirs  après  elles  ,  il 
faudroit  aufïi  l'interrompre  après  ces  trois  notes  j 
mais  l'interruption  feroit  plus  courte  qu'elle  ne  l'eft. 

Le  goût  exige  qu'on  interrompe  aufli  l'exécution 
après  certains  repos  moins  marqués.  Ainfi  il  eft  bon 
d'interrompre  l'exécution  après  les  notes  A  &  F. 

L/in  terruption  qu'on  doit  mettre  après  les  repos , 
ne  doit  pas  toujouts  fe  trouver  immédiatement 
après  les  notes  où  les  repos  fe  font  fentir.  Par  exem- 
ple, fi  après  la  note  C  l'Auteur  eut  mis  un  fi  j£, 
comme  je  Wi  mis  dans  V exemple  12  ;  il  ne  faudroit 
point  placer  l'interruption  immédiatement  après 
la  note  C  ,  mais  après  cefi^  qui  feroit  une  tierce 
plus  bas ,  Ôc  c'eft  ce  que  marque  le  trait  qu'on,  voit 
dans  Yex.  1 1  entre  cefity  8c  le  fuivant.  Ce  premier 
fi  \  feroit  de  la  même  phrafe  que  la  note  C ,  &  fe- 
roit par  rapport  à  cette  note  ce  qu'une  fyllabe  muet- 
te qui  termine  une  phrafe  ou  un  membre  de  phra- 
fe ,  eft  par  rapport  à  la  fyllabe  fonore  qui  la  précè- 
de 3  ce  que  dans  ce  vers ,  cejfe%  mes  yeux  de  con- 
traindre vos  larmes ,  la  dernière  fyllabe  eft  par  rap- 
port à  Favant  dernière  qui  eft  une  fyllable  de  repos, 
parce  qu'il  faut  refter  un  peu  fur  elle  en  pronon- 
çant le  vers» 


&  de  la  Pratique  de  la  Mujtque.  %m 

Une  note  qui  eft.  par  rapport  à  une  note  de  re- 
pos ce  qu'une  fyllabe  muette  eft  par  rapport  à  une 
fyllabe  fonore  qui  la  précède .y  doit  toujours  être: 
du  même  accord  fondamental  que  la  note  de  re- 
pos,  comme  on  le  verra  dans  la  fuite. 

11  y  a  „  comme  l'on  voit ,  une  grande  analogie 
entre  le  chant  &  le  difcours.  L'un  8c  l'autre  font 
partagés  en  phrafes.  8c  en  membres  de  phrafes. 
L'efprit  fent  un  repos  confidérable  à  la  fin  de  cha- 
que phrafe  d'un  difcours,  &  un  moindre  à  k  on- 
de chaque  membre  de  phrafe.  L'oreille  en  apper— 
çoit  de  fernblables  à,  la  fin  des  phrafes  8c  des, 
membres  de  phrafes  mufîcales»  La  feule  différen- 
ce qui  fe  trouve  à.  ce  fujet  entre  le  difcours  8c 
le  chant ,  cJeft  qu'une  perfonne  qui  prononce  bien 
un  difcours ,:  s'arrête  plus  ou  .moins,  foit  en  pro- 
nonçant, foit  en  refpirant ,,  à  la  fin  des  membres 
de  phrafes  à  proportion  de  leur  importance,  8c 
refte  toujours  plus  à  la  fin  des  phrafes  qu'à  la,, 
fin  des  membres  de  phrafes  y  au  lieu  qu'une  per- 
fonne qui  exécute  bien  un  air ,  ne  s'arrête  pas 
toujours  dans  la  même  proportion  à  la.  fin  des. 
membres  de  phrafes  &  des  phrafes  entières.,  par- 
ce que  les  Auteurs  ne  s'a  {luj  étrillent  pas  a  donner 
aux  notes  de  repos,  la  valeur  qu'il  faudrait  pour 
que  cette  proportion  pût  être  obfervée.  Fort  fou- 
vent  la  note  de  renos  oui  termine  un  membre  de 
phrafe  eft  longue  ,  8c  celle  qui  termine  la  phrafe 
entière  eft  courte.  Le  chant  même,,  comme  je  l'ai 
dit,  eft  quelquefois  fait  de  manière  qu'on  ne  peut 
pas  interrompre  l'exécution  après  une  terminaifon 
parfaite  8c  bien  fénfîbîe  dTun  mode..  L'oreille  n'en 
apperçoit  pas  moins  k  fin  des  phrafes  muficales» 
&:  ne  la  diftingue  pas  moins,  de  k  fin  des  petl- 
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tes  parties   du  chant  qui  n'en  font  que  les  fub- 
divjfîons. 

On  doit,  en  compofant  de  la  mufique  vocale  > 
avoir  égard  à  cette  analogie  qui  fe  trouve  entre  le 
chant  &  le  difeours.  Il  faut  que  les  phrafes  poéti- 
ques finifïènt  avec  des  phrafes  ou  du  moins  avec 
des  membres  de  phrafes  muiîcales  j  que  les  mem- 
bres de  phrafes  poétiques ,  à  moins  qu'ils  ne  foienc 
considérables  ,  finiffent  avec  des  membres  de  phra- 
fes &  non  avec  des  phrafes  muiîcales ,  fur  tout 
avec  celles  dont  la  fin  ofTre  des  terminaifons  par- 
faites &  bien  fenfîbles  de  modes ,  telle  que  la  ter- 
minaifon  de  F  ut  fa  lettre  E  dans  Y  ex.  1 1 .  11  faut 
abfolument  éviter  de  faire  rencontrer  ces  termi- 
naifons parfaites  &  bien  fenfîbles  des  modes ,  fur 
des  paroles  qui  ne  terminent  pas  même  des  mem- 
bres de  phrafes.  Il  eft  beau  de  faire  toujours  con- 
courir la  fin  des  phrafes  poétiques  avec  celle  des 
phrafes  muiîcales ,  &c  celle  des  membres  de  phra- 
fes poétiques  avec  celle  des  membres  de  phrafes 
muiîcales.  Un  Auteur  doit  tendre,  autant  qu'il  eft 
pofïible ,  à  cette  perfection. 

C'eft:  encore  une  grande  beauté  que  de  placer 
des  repos  dans  le  chant  à  des  diftances  égales.  Cet 
agrément  ne  peut  que  rarement  avoir  lieu  dans  l'a 
mufique  faite  fur  des  paroles.  La  mufîque  inftru- 
mentale  peut  s'en  palier  ;  mais  lorfqu'il  s'y  ren- 
contre, il  n'échappe  pas  aux  oreilles  délicates,  & 
leur  fait  un  très-grand  piaifîr.  Il  fe  trouve  prefque 
toujours  dans  les  airs  a  danfer  :  on  y  fent  des  repos 
de  deux  en  deux ,  ou  de  trois  en  trois ,  ou  de  qua- 
tre en  quatre  mefures» 
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CHAPITRE    IV. 

Des  fuites  de  forts  qui  n'appartiennent  a  aucun 
mode. 

UN  chant,  pour  être  agréable,  doit,  comme 
on  l'a  vu  dans  le  Chapitre  précédent ,  offrir^ 
l'oreille  un  mode  j  ôc  s'il  eft  un  peu  long ,  il  doit 
lui  en  offrir  plufieurs  ,  dont  l'un  foit  principal  & 
les  autres  fubordonnés  à  ce  premier. 

Cette  néceflité  des  modes  ne  s'étend  pas  à  tou- 
tes les  parties  d'un  chant.  Il  y  a  dans  les  meilleures 
pièces  de  mulîque  beaucoup  d'endroits  qui  n'ap- 
partiennent à  aucun  mode  j  &  ces  endroits ,  loin" 
d'affoiblir  la  beauté  de  ces  pièces ,  y  mettent  un 
grand  agrément. 

On  verra  dans  la  Seconde  Partie  qu'un  mode , 
quand  il  eft  majeur,  ne  peut  avoir  pour  baffe  fon- 
damentale que  certaines  notes ,  fçavoir ,  fa  toni- 
que ,  fa  dominante-tonique  ,  fa  foudominante  ,  & 
une  dominante  formée  de  la  diffonnance  de  fa  fou- 
dominante  j  que  quand  il  eft  mineur ,  il  peut ,  ou- 
tre ces  quatre  notes ,  avoir  encore  pour  B.  F.  fa 
note  fenfible  ;  ce  que  les  endroits  des  chants  dont 
la  B.  F.  offre  des  notes  qui  ne  font  ni  toniques ,  ni 
dominantes -toniques ,  ni  foudominantes ,  ni  domi- 
nantes formées  de  la  diffonnance  des  foudominan- 
tes ,  ni  notes  fenfîbles ,  ne  font  d'aucun  mode. 

On  trouve  quelquefois  ces  fortes  d'endroits  au 
milieu  d'un  mode  dont  ils  interrompent  le  cours  , 
<k  quelquefois  entre  la  fin  d'un  mode  &  le  com- 
mencement d'un  autre.  Les  uns  ont  pour  B.  F,  une 
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fuite  de  notes  indépendantes  les  unes  des  autres  , 
&  que  j'appelle  notes  cenfées-tomques  pour  les 
raifons  que  je  dirai.  La  B.  F.  des  autres  eft  une 
fuite  de  dominantes  fimples  ,  ainfi  nommées  pour 
les  diftinguer  des  dominantes-toniques.  Les  uns  &r 
les  autres  tiennent  dans  une  fufpenfîon  agréable  , 
l'oreille  incertaine  à  l'égard  du  mode  qui  va  leur 
fuccéder.  Ceux  qui  fe  trouvent  entre  deux  modes  ,. 
&  qui  ont  pour  B.  F.  une  fuite  de  dominantes- 
firnples,  ajourent  au  plaifir  de  cette  fufpenfîon 
celui  d;une  douce  liaiion  du  mode  pane  avec  ce- 
lui qui  va  venir.  Car  il  n'y  a  point  de  meilleur 
moyen  d'enchaîner  un  mode  à  un  autre ,  qu'une 
fuite  de  ces  dominantes  dans  la  B.  F. 


CHAPITRE     V. 

Des  moyens  de  reconnaître  le  mode  principal  & 
les  autres  modes ,  ou  du  moins  une  partie  des 
autres  modes  d'un  chant ,  &  le  goût  que  l'Auteur 
a  donné  à  chacun  d'eux. 

L  y  a  bien  des  chofes  dans  la  mélodie  des  pie- 
_  ces  de  mufique ,  qui  jie  peuvent  être  apperçues 
due  par  ceuxjqiii-eeGnolirent  l'harmonie.  Tels  font- 
plufieurs  des  modes  qui  fe  trouvent  ou  peuvent  fe 
trouver  dans  tel  eu  tel  chant.  C'eft  pourquoi  je 
fuis  obligé  de  me  borner  ici  à  donner  i°  les- 
moyens  de  reconnoître  le  mode  principal  d'un 
chant  <k  l'efpéce  de  modulation  de  ce  mode,  c'eft- 
à-dire  ,  s'il  eft  majeur  ou  mineur  \  z°  ceux  de  re~ 
connoîcre  au  moins  une  partie  des  outres  modes 
que  l'Auteur  a  parcourus  -,  &  l'efpéce  de  modu- 
lation qu'il  leur  a  donnée. 
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Article    Prbmi  e^r. 

Des  moyens  de  reconnaître  le  mode  principal  d'un 
chant,  &  Uefpéce  de  modulation  de  ce  mode* 

II  eft  aifé  de  découvrir  le  mode  principal  d'un 
chant  terminé  d'une  manière  qui  contente  parfai- 
tement l'oreille.  On  n'a  qu'à  recourir  à  la  fin  de  ce 
chant  :  la  dernière  note  eft,  comme  je  l'ai  dit,  la 
tonique  de  ce  mode.  Mais  il  faut  s'accoutumer  à 
reconnoître  dès  le  commencement  d'un  chant ,  quel 
en  eft  le  mode  principal. 

Lorfqu'un  chant  commence  par  deux  interval- 
les de  tierce,  foit  en  montant,  foit  en  defcendant^ 
fon  mode  principal  eft  annoncé.  Trois  notes  for- 
ment ces  deux  intervalles  :  celle  qui  eft  la  plus 
baffe  des  trois  eft  la  tonique  de  ce  mode.  Ainn  un 
chant  qui  commence  par  ut  mi  fol  en  montant,  a 
pour  mode  principal  celui  de  C  fol  ut:  il  eft,  dit- 
on  en  C  fol  ut.  Un  chant  qui  commence  par  ut  la. 
fa  en  defcendant ,  eft  en  F  ut  fa. 

Lorfqu'un  chant  commence  par  trois  notes  qui 
ne  forment  pas  deux  intervalles  de  tierce ,  mais 
par  qui  on  feroit  former  ces  deux  intervalles ,  en 
portant  plus  haut  ou  plus  bas  une  ou  deux  de  ces 
notes ,  ou  en  dérangeant  Tordue  dans  lequel  elles 
fe  fuivent ,  ou  en  fe  fervant  en  même-tems  de  ces 
deux  moyens  j  le  mode  principal  de  ce  chant  eft 
encore  annoncé  ,  pourvu  que  ces  deux  intervalles 
foient  l'un  de  tierce  majeure ,  l'autre  de  tierce  mi- 
neure. Ainli  tous  les  commencement  d'air  que  pré- 
feme  Y  exemple  i? ,  annoncent  pour  mode  principal 
celui  de  G  re  fol,  parce  qu'ils  offrent  tous  les  trois 
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notes  fol  j  fi,  re,  qui  forment  ou  qui  peuvent  for- 
mer deux  intervalles  de  tierce ,  l'un  de  tierce  ma- 
fëmefolfi,  l'autre  de  tierce  mineure^/?  re>  &que 
quand  ces  trois  notes  forment  ces  deux  intervalles 
la  plus  bafîe  eft  fol.' Il  y  a  plufieurs  exceptions  à 
cette  régie.  Lorfqu'un  chant  commence  par  un  in- 
tervalle de  tierce  mineure  en  descendant  fuivi  d'ua 
intervalle  de  fixte  mineure  en  montant  j  la  deu- 
xième note  de  ce  chant  peut  être  la  tonique  du, 
mode  principal.  Un  air  qui  commence  par  les  no- 
tes re^fi,fol,  formant  les  deux  intervalles  dont  je 
viens  de  parler,  peut  n'être  pas  en  G  refol,  mais, 
en  Bfaji.  En  ce  cas*  fi  celui  qui  exécute  ce  chant 
forme  un  coulé  en  defcendant  de  re  à.  fi,  il  doit  le 
former  par  ut  ^  qui  faffe  voir  que  le  chant  n'eft 
pas  en  G  refol.  Lorfqu'un  chant  de  baffe  commen- 
ce par  un  intervalle  de  tierce  mineure  en  defcen- 
dant ,  fuivi  d'un  intervalle  de  quinte  en  montant 
ou  de  quarte  en  defcendant;  la  première  note  de 
ce  chant  peut  être  la  tonique  du  mode  principal. 
L'air  Je  ne  romprois  pas  notre  chaîne  ,  Acte  4e'  de 
l'Europe  galante,  Scène  2%  commence  par  la  fa  ^ 
ut}H  formant  les  deux  premiers  de  ces  intervalles^ 
êc  n'eft  point  en  fa  ^,  mais  en  A  mi  la  majeur.  Un 
chant  de  baffe  peut  débuter  par  un  intervalle  de 
tierce  majeure  en  defcendant  fuivi  d'un  intervalle 
de  quarte  en  defcendant  ,  &  avoir  pour  toni- 
que de  fon  mode  principal  fa  première  note* 
Àinfî  un  chant- de  baûe  peut  commencer  par /ni  &ç 
fol,  &  n'être  pas  en  C  fol  ut  3  mais  en  E  Ji  mu 
Bien  plus  un  chant  de  baffe  peut  commencer  par 
la  fa  re ,  &c  n'être  pas  en  D  la  re,  mais  en  A  mi  la*. 
Ainfi  lorfqu'un  chant  de  bafïe  commence  par  deux 
intervalles  de  tierce  en  defcendant,  la  plus  baffe 
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des  trois  notes  qui  forment  ces  deux  intervalles  > 
peut  n'être  pas  la  tonique  du  mode  principal  de  ce 
chant. 

Lorfque  trois  notes  qui  forment  ou  peuvent  for- 
mer deux  intervalles  de  tierce,  fe  trouvent  au  com- 
mencement d'un  air  mêlées  avec  d'autres  notes  , 
de  manière  qu'elles  fe  font  plus  fentir  que  ces  au- 
tres notes,  ioit  parce  qu'elles  font  plus  longues, 
foit  parce  quelles  commencent  les  tems  &  les  me- 
fures  ;  elles  annoncent  le  mode  principal ,  comme 
Ci  elles  étoient  toutes  trois  de  fuite.  Ainn*  tous  les 
commencemens  d'air  qu'offre  l'exemple  14  ,  annon- 
cent le  mode  de  C  fol  ut  pour. principal,  parce 
que  les  notes  ut>  mi,  fol,  s'y  font  plus  fentir  que 
les  autres. 

Deux  autres  intervalles ,  celui  de  quarte  8c  ce- 
lui de  quinte ,  lorfqu'ils  fe  trouvent  au  commen- 
cement des  chants  .,  en  font  auffi  connoître  les 
modes  principaux. 

Un  intervalle  de  quarte  eft  celui  d'une  note  que 
l'on  compte  pour  première  à  une  autre  note  qui  fe 
trouve  la  quatrième ,  lorfqu'on  procède  par  dégrés 
diatoniques  en  partant  de  cette  première.  Ainn" 
l'intervalle  d'ut  a.  fa  en  montant,  Oc  celui  d'ut  à 
fol  en  defcendant,  font  des  intervalles  de  quarte. 
Un  intervalle  de  quinte  eft  celui  d'une  note  à  celle 
qui  fe  trouve  la  cinquième,  lorfqu'on  procède 
comme  je  viens  de  le  dire.  Ainn"  l'intervalle  d'ut  a 
fol  en  montant ,  &  celui  d'ut  à  fa  en  defcendant , 
font  des  intervalles  de  quinte. 

La  première  note  d'un  chant  qui  commence  par 
un  intervalle  de  quinte  en  montant  ou  de  quarte 
en  defcendant,  eft  prefque  toujours  la  tonique  du 
mode  principal  de  ce  chant.  Voye^  l'exemple  if , 
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6ùi  en  renferme  plufieûrs  petits  que  je  ïuppole 
cirrë  dès  eômmehcëmehs  d'àir.  Je  dis  prefque  tou~ 
jours  8c  non  pas  toujours  ,  parce  qu'il  y  a  quelques 
exemples  contraires.  Voye^  l'exemple  16 ,  qui  com- 
mence par  ut  fol  j  oc  qui  néanmoins  eft  en  F  ut  fa* 

Là  première  note  d'un  chant  qui  commence  par 
«h  intervalle  de  quarte  en  montant  ou  de  quinte 
en  defcendant,  eft  prefque  toujours  la  dominante 
du  mode  principal  de  ce  chant  j  la  féconde  note 
éft  alors  la  tonique  de  ce  mode.  Voye-^  l'exemple 
ij  ,  qui  en  renferme  plufieûrs  petits.  Quelques 
exemples  contraires  m'obligent  à  reftraindre  cette 
propofïtion  comme  la  précédente.  Voye^  l'exemple 
18 ,  qui  commence  par  fol  àt  Ôc  qui  eft  néanmoins 
en  G  refoly  8c  le  19  qui  eft  en  C fol  ut,  quoique 
la  partie  fupérieure  chantante  commence  par  mi 
la,  &  la  baffe  par  ut  fa. 

Lorfque  les  premières  notes  d'un  chant  n'en 
font  point  connoître  le  mode  principal,  il, faut 
chanter  de  fuite  le  commencement  du  chant ,  juf- 
qu'à  ce  qu'on  apperçoive  un  repos  qui  marque  la 
fin  d'une  phrafe ,  ou  celle  d'un  membre  confidé- 
rable  de  phrafe. 

Si  ce  repos  fe  trouve  fur  une  termînaifon ,  foit 
réelle ,  foit  Amplement  poffible ,  mais  parfaite  &c 
bien  fenfible  d'un  mode.»  telle  que  celles  des  mo- 
des dejF  ut  fa  Se  de  G  re  fol  dans  l'exemple  11  y 
lettre  E  8c  H  j  la  note  de  ce  repos  eft  tonique,  Se 
pour  l'ordinaire  Une  tonique  qui  eft  la  première 
note  de  repos  dans  un  chant ,  eft  tonique  du  mode 


Si  ce  repos  ne  fe  trouve  point  fur  une  terminai- 
ion  femblable }  il  fàiit,  après  avoir  chanté  de  fuite 
ce  qui  le  précédé ,  s'arrêter  fur  la  note  de  repos , 
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&  faire  enfuite  tomber  fa  Voix  le  plus  naturelle- 
ment qu'il  eft  poflible  fur  une  tiote  plus  baffe.  La 
voix  après  certaines  notes  de  repos  le  porte  égale- 
ment a  plusieurs  notes  différentes.  Il  y  a  des  notes  de 
repos  aptes  lefquelles  elle  defcend  indifféremment 
d'un,  de  deux  ou  de  quatre  dégrés,  foye^  l'exemple 
20.  Après  la  note  B.  qui  eft  un  re,  la  voixfe  porte 
également  à  Y  ut  au  fi  ou  au  fol.  Il  y  en  a  après  les- 
quelles elle  defcend  indifféremment  d'un  ou  de  deux 
degrés.  Voye^  V exemple  21.  Après  la  note  B.  qui 
eft  un  mi,  la  voix  fe  porte  indifféremment  à  re  ou 
à  ut.  Il  y  en  a  après  lefquelles  elle  defcend  égale- 
ment de  deux  ou  de  quatre  dégrés.  Voye-^F  exemple 
22.  Après  la  note  B.  qui  eft  un  mi,  elle  fe  porte 
également  à  Y  ut  ^  ou  au  la.  Il  y  en  a  d'autres  après 
lefquelles  elle  defcend  de  trois  ou  de  fept  dégrés. 
Voye^  l'exemple  21.  Après  la  note  B.  qui  eft  unfoly 
elle  fe  porte  indifféremment  au  re  ou  au  fol.  Enfin 
il  y  a  des  notes  de  repos  après  lefquelles  elle  ne 
defcend  naturellement  qu'à  la  tierce.  Voye-^  l'exem- 
ple 24.  Après  la  note  B.  qui  eft  un  fi,  elle  ne  fe 
porte  d'eile-meme  qu'au  fol.  Les  chants  préfentent 
fouvent  après  les  notes  de  repos,  ces  notes  aux- 
quelles la  voix  fe  porte  par  un  inftindt.  naturel. 

La  plus  baffe  des  deux  ou  trois  notes  auxquelles 
la  voix  defcend  indifféremment  après  la  note  du 
premier  repos  confîdérable  d'un  chant ,  ainfi  que 
celle  à  laquelle  la  voix  fe  porte  uniquement,  eft 
tonique  ou  dominante  du  mode  principal  de  ce 
chant.  Pour  fçavoir  lequel  des  deux  caractères,  eft 
celui  de  cette  note  que  la  nature  indique ,  il  faut 
chercher  entre  les  premières  notes  du  chant  une 
note  qui  foit  un  degré  au-defTous  ou  fix  dégrés 
au-deffus   de   cette,  note  indiquée.  Quand  on  l'a 
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trouvée,  il  faut  voir  il  elle  eft  un  demi-ton  ou  uti 
ton  plus  bas  que  la  note  indiquée ,  ou  que  l'octave 
de  cette  dernière  note. 

Lorfqu'elle  n  eft  qu'un  demi-ton  plus  bas  ,  la 
note  indiquée  eft  tonique  du  mode  principal  du 
chant.  Ainii  Y  ut  indiqué  dans  Yexemple  21  &c  \q/oI 
indiqué  dans  Yexemple  23  ont  ce  caractère.  Car  on 
trouve  entre  les  premières  notes  de  Yexemple  21 , 
un Ji  naturel  marqué  d'un  A,  8c  entre  les  premières 
notes  de  Yexemple  23  un  fa  ^  marqué  aufli  d'un  A. 
L'exemple  21  eft  donc  en  Cfol  ut}  &c  Yexemple  2j 
en  G  re  fol. 

Lorfque  la  note  qu'on  a  cherchée  eft  un  ton  plus 
bas  que  la  note  indiquée ,  ou  que  l'octave  de  cette 
dernière  note ,  &  fe  trouve  fuivie  d'une  note  plus 
haute  j  la  note  indiquée  eft  dominante  du  mode 
principal.  Ainfî  dans  Yexemple  22 ,  le  la  indiqué  a 
ce  caractère.  Car  on  trouve  entre  les  premières 
notes  du  chant  à  la  lettre  A  un  fol  naturel ,  qui  mon- 
te au  la  octave  du  la  indiqué.  Cet  exemple  eft  donc 
en  D  la  re. 

Lorfque  la  note  cherchée  eft  un  ton  plus  bas  que 
la  note  indiquée ,  ou  que  l'octave  de  cette  dernière 
note ,  Se  fe  trouve  fuivie  d'une  note  plus  baffe  d'un 
demi-ton  j  la  note  indiquée  eft  encore  dominante 
du  mode  principal.  Ainfi  dans  les  exemples  20  ÔC 
24  le  fol  indiqué  a  ce  caractère.  Car  on  trouve 
entre  les  premières  notes  de  chacun  de  ces  exem- 
ples à  la  lettre  A ,  un  fa  naturel  fuivi  d'un  mi  na- 
turel. Ces  deux  exemples  font  donc  en  C  fol  ut. 

Lorfque  la  note  cherchée  eft  un  ton  plus  bas 
que  la  note  indiquée,  ou  que  l'octave  de  cette  der- 
nière note,  &  fe  trouve  fuivie  d'une  note  plus 
baffe  d'un  ton  entier  \  il  faut  voir  s'il  n'y  a  pas 
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clans  le  chant,  avant  la  note  indiquée,  une  note 
qui  foit  la  tierce  de  cette  note  indiquée,  ou  fi  la 
nature  qui  indique  quelquefois  deux  ou  trois  notes, 
n'indique  pas  cette  tierce  au-deiïus  de  la  note  dont 
on  cherche  le  caractère.  11  faut  enfuite  remarquer 
ïî  cette  tierce  eft  majeure  ou  mineure.  Si  elle  eft 
majeure,  la  note  dont  on  cherche  le  caractère  eft 
dominante  du  mode  principal  ;  fi  elle  eft  mineure, 
cette  note  eft  tonique  de  ce  mode.  Ainfi  dans 
l'exemple  2  s  le  la  indiqué  eft  dominante  du  mcds 
principal ,  parce  que  Y  ut  ^  A  note  de  repos  eft  la 
tierce  majeure  de  ce  la.  Dans  le  26  le  la  B  que  la 
nature  indique,  5c  que  le  goût  oblige  de  mettre 
réellement  après  Y  ut  A  note  de  repos  ,  eft  tonique 
du  mode  principal,  parce  que  cet  ut  eft  la  tierce 
mineure  de  cette  note  indiquée. 

Voilà  les.  différens  moyens  de  reconnoître  dès  le 
commencement  des  airs,  quel  eft  le  mode  principal 
de  chacun  d'eux.  Mais  tous  cqs  moyens  que  je  viens 
de  donner  dans  un  alTez  grand  détail,  ne  iufrlfent 
pas  pour  tous  les  chants.  Il  y  a  des  airs  qui  font 
faits  de  manière,  qu'en  ne  voyant  que  leurs  débuts, 
on  ne  peut  dire  quel  eft  le  mode  principal  de  cha- 
cun d'eux.  Tel  feroit  un  air  dont  Y  exemple  2j  feroit 
le  commencement.  Car  cet  exemple  peut  être  en 
Cfol  ut  Se  en  F  ut  fa. 

Pour  finir  fon  incertitude  à  l'égard  du  mode 
principal  d'un  chant  dont  le  début  eft  équivoque , 
il  faut  recourir  aux  modes  enchaînés.  Voici  con\- 
ment  il  faut  s'y  prendre.  Je  fuppofe  qu'on  cherche 
quel  eft  le  mode  principal  d'un  air  dont  Y  ex.  2j  eft 
le  début.  Il  faut  d'abord  fe  rappeller  quels  modes 
s'enchaînent  ordinairement  à  celui  de  Cjol  utt  6c 
quels  modes  s'enchaînent  à  celui  de  F  ut  fa  ;  voir 
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«nfiiite  par  les  moyens  que  je  donnerai  dans  ÎÂr» 
îticle  ftuvant,  quels  modes  cet  air  parcourt  j  &  dé- 
cider ainfi.  lequel  des  deux  modes  de  C  fol  ut  &c 
de  F  ut  fa  eft  celui  du  début,  &  par  conséquent  le 
principal  de  l'air.  Le  premier  mode  enchaîné  à  un. 
mode  principal  qu'on  cherche,  peut  le  découvrir. 
Si  celui  de  G  re  fol  majeur  parorfïoit  dans  une 
certaine  étendue  après  le  début  de  l'air  dont  je 
parle  j  ce  début  feroit  en  Cfol  ut  &  non  en  F  ut  fa, 
parce  que  le  mode  de  G  re  fol  majeur  paroît  ordi- 
nairement le  premier ,  fouvent  même  pendant  un 
aiombre  confidérable  de  meflires  après  celui  de  C 
fol  ut3  quand  celui-ci  eft  principal ,  Se  ne  paroît 
pas  de  même  après  le  mode  de  F  ut  fa ,  quand  ce 
anode-ci  a  cette  qualité. 

Au  [refte  ces  chants  dont  les  débuts  n'annon- 
cent point  le  .mode  principal ,  font  fort  rares.  Les 
premières  notes,  ou  du  moins  les  premières  me- 
fures  de  prefque  tous  les  airs,  font  appercevoir 
clairement  le  ton  dans  lequel  chacun  eft  compofé. 

L'efpéce  de  la  modulation  d'un  mode  principal 
ie  reconnoît  à  la  médiante.  Il  eft  majeur  quand  fa 
médiante  eft  la  tierce  majeure  de  fa  tonique  ;  il  eft 
mineur  quand  fa  médiante  eft  la  tierce  mineure 
«de  cette  note. 

Article     1 1, 

JDzs  moyens  de  recormoître  du  moins  une  partie  des 

modes  enchaînés  au  mode  principal  d'un  chant, 

&  fefpéce  de  la  modulation  de  ces  modes. 

On  Teconnoît  qu'un  air  change  ou  a  changé  de 
«ïïode,  quand  une  ou  pluiïeurs  de  fes  notes  pren- 
aient ou  quittent  un  diefe  ou  un  bémol. 


&  de  la  Pratique' de  ta  Muflquel  c% 

iJne  note  qui  prend  feule  un  diefe,  eft  ordinai- 
rement note  fenfible  d'un  nouveau  mode.  Par 
exemple ,  fi  dans  un  chant  qui  a  commencé  en 
C  fol  ut,  lofa  prend  feul  un  diefe}  cette  note 
eft  alors  note  fenfible  du  mode  de  G  re  fol  en- 
chaîné à  celui  de  C  fol  ut  :  fi  dans  un  chant  qui  a 
commencé  en  D  la  re  majeur,  où  le  fa  &  l'ut 
font  diefes,  le  fol  prend  feul  un  diefe;  le  fol  eft 
alors  note  fenfible  du  mode  à' A  mi  la  enchaîné  à 
celui  de  D  la  re  majeur. 

Une  note  qui  prend  feule  un  diefe,  eft  quelque- 
fois •  futonique  d'un  nouveau  mode;  mais  il  faut 
remarquer  que  fi  cette  note  eft  la  feule  qui  paraiile 
avec  un  diefe,  c'eft  parce  que  toutes  les  notes  du 
nouveau  mode  ne  font  pas  employées.  Car  (i  léchant 
les  offrait   toutes,  on  y  verrait  un  autre  diefe, 

?iui  fuivant  ce  que  je  dirai  bientôt ,  rendrait  note 
enfîble  la  note  qu'il  accompagnerait.  Voye-^  l'ex* 
28.  Le  fa  prend  feul  un  diefe  à  la  lettre  A ,  le 
conferve  jufqu'à  la  fin  de  l'exemple,  8c  fe  trouve 
futonique  du  mode  d'E  fi  mi  qui  fuccéde  à  celui 
à'A  mi  la.  Mais  fi  toutes  les  notes  du  nouveau 
mode  étaient  employées  dans  le  chant  j  on  y  ver- 
rait un  autre  diefe  qui  accompagnerait  le  re  &  le 
rendrait  note  fenfible. 

Pour  difcerner  fi  une  note  qui  prend  feule  un 
diefe  eft  futonique  ou  note  fenfible  ,  il  faut  s'arrê- 
ter fur  cette  note  après  avoir  chanté  tout  ce  qui  là 
précède ,  faire  enfuite  tomber  fa  voix  le  plus  natu- 
rellement qu'il  eft  poffible  fur  une  note  plus  baffe. 
Si  la  voix  fe  porte  feulement  à  la  tierce  ;  la  note 
qui  prend  feule  un  diefe  dans  le  chant  eft  note 
fenfible ,  &  la  note  que  k  nature  indique  deux  dé- 
grés au  défions  eft  dominante.  Ainfi  la  note  À  des 
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•*x.  jo,  31  &  32  eft  fenfîble,  car  la  voix  après  elle 
ne  defcend  naturellement  qu'à  la  tierce  \  èc  la  note 
B  de  Vex.  32  eft  dominante.,  car  elle  eft  cette  tier- 
ce que  la  nature  indique.  Si  la  voix  fe  porte  indif- 
féremment un  ou  deux  ou  quatre  degrés  au-def- 
fousj  la  note  qui  prend  feule  un  diefe  dans  lé 
chant  eft  futonique,  celle  que  la  nature  indique  un 
degré  au-deffous  eft  tonique-,  celle  qu'elle  indique 
à  la  quinte  au-deffous  eft  dominante  ,  celle  qu'elle 
indique  à  la  tierce  eft  fenfîble ,  &  fe  trouveroit 
accompagnée  d'un  diefe,  fî  elle  paroirïoit  dans  le 
chant.  La  nature  l'indique  avec  ce  diefe ,  qui  dans 
cette  occafïon  marque  qu'elle  eft  fenfîble.  Après 
la  note  A  de  Vex:  28  la  voix  fe  porte  également 
à  mi,  à  re^ôc  àf3  ce  qui  montre  que  cette  note 
A  eft  futonique. 

Lorfque  pïufîeurs  diefes  paroilfent  à  la  fois, 
c'eft-à-dire,  confécutivement  ou  prefque  conféêu- 
>tivement  j  il  faut  recourir  à  l'ordre  dans  lequel  on 
«doit  pofer  les  diefes,  qui  eft  fa  ut  fol  re  la  mi  fi. 
Celui  qui  fuivant  cet  ordre  eft  pofé  le  dernier,  rend 
fenfîble  la  note  qu'il  accompagne.  Par  exemple,  fî 
Xut  &  le  re  prennent  chacun  un  diefe,  le  re  eft  note 
fenlîble3  parce  que  Ton  diefe  eft  le  dernier  pofé 
fuivant  l'ordre  dont  je  viens  de  parler. 

Une  note  qui  quitte  feule  un  bémol  qui  eft  011  ' 
'devroit  être  à  la  clef,  devient  ordinairement  note 
fenfîble.  Le  béquarre  qu'elle  prend  fait  l'effet  d'un 
-diefe.  Car  le  changement  d'une  note  bémolifée  en 
une  note  naturelle,  par  exemple  de  mi  \  en  mi  |£ 
-ou  naturel,  eft  le  même  que  celui  d'une  note  na- 
turelle en  une  note-diéfée,  de  fa,  par  exemple, 
CHj/Çz  *%.  Cette  note  qui  quitte  feule  un  bémol,  de- 
vient quelquefois  furonique  d'un  nouveau  mode- 
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Pour  fçavoir  fi  elle  devient  fenflhle  ou  •  futonique , 
il  faut  faire  la  même  opération  qu'on  fait  pour 
fçavoir  lequel  de  ces  deux  caractères  eft  celui  d'une: 
note  qui  prend  feule  un  diefe- 

Quand  pluueurs  notes  quittent  à  la  fois  les  bé- 
mols qui  font  ou  devroient  être  à  la  clef  r  il  faut 
recounr.  à  l'ordre  dans  lequel  on  doit  pofer  les 
bémols,  qui  eft  fi  mî~~ia  re  fol  ut  fay.  &  regarder 
comme' no  te  fenfible  la  note  qu'accompagnoit  ce- 
lui des  bémols  retranchés,  qui  fuivant  cet  ordre 
étoit  le  premier  pofé.  Voye-^  l'ex.  29.  Les  béquar- 
res  des  notes  A ,  B ,,  C  retranchent  chacun  un 
bémol  de  la  clef.  Une  de  ces  trois,  notes-  devient,- 
fenfible,  &  c'elt  la  note  Cy  parce  que  le  bémol 
que  fon  béquarre  retranche ,  eft  fuivant  l'ordre 
des.  bémols  plutôt  pofé  que  ceux  qui  font  retran- 
chés par  les  béquarres  des  notes  A  8c  B. 

Comme  chaque  béquarre  en  retranchant  un  bé- 
mol, fait  le  même  efîet  qu'un  diefe  j  les  Auteurs 
mettent  fouvent  des  diefes  au  heu  de  béquarres , 
pour  retrancher  les  bémols  mis  à  la  clef.  Ces  die- 
fes îubflitués  aux  béquarres  élèvent  d'un  demi-ton. 
les  notes,  non  en  les  mettant  au-deiîus  de  leur 
ton  naturel  ,  mais  en  les  remettant  à  leur  ton  na- 
turel,, au-deifous  duquel  elles  étoient  par  les  bé- 
mols. 

Une  note  qui  prend  feule  un  bémol- devient  fort- 
dominante  ,  ou  iudominante ,  ou  médiante.  C'eit 
par  ce  qui  la  fuit,  fk  quelquefois  par  ce  qui  la, 
précède,  qu'on  peut  juger  de  fon  caractère.  Voyc-^ 
les  ex,  30 y  31  &  32.  Dans  le  50  le  bémol  qui  pa— 
roît  auprès  de  la  note  B  qui  eft  unfi^  la  rend 
ibudominante  'y  &  le  chant  pailè  au  mode  de  F  se 
fa.^  comme  on  le  voit  par   la.  terminaifon  de  ca 
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nib(]é  formée  par  lès  notes  C  &  D.  Il  eft  aifé  cîe 
Jreconnoîrre  de  même  que  la  note  B  qui  prend  un, 
bémol  dans  Vex.  4f ,  devient  fudominante  j  & 
que  la  note  C  de  Y  ex.  32  éft  une  médiante. 

Lorfque  plusieurs  bémols  paroifTent  à  la  fois  ; 
celui  qui  fuivant  l'ordre  de  la  pofition  des.  bémols 
eft  poié  le  dernier,  accompagne  une  nouvelle  fu- 
dominante. 

Lorfqu'une  note  quitte  un  diefe  qui  eft  ou  dë- 
vroit  être  à  la  clef,  le  béquarre  qu  elle  prend ,  fait 
l'effet  d'un  bémol ,  &  cette  note  devient  foudomi- 
.nante  ou  fudominante  ou  médiante.  Pour  s'en  con- 
vaincre, il  fufEt  de  tranfpofer  les  trois  derniers 
exemples  en  un  ton  qui  demande  des  diefes  à  la 
clef.  Je  n'en  tranfpoferai  qu'un.  Voye\  Vex.  %$, 
qui  n'eft  autre  chofe  que  Vex.  30  tranfpofé  en  A 
mi  la  majeur.  Le  béquarre  fait  dans  cet  ex.  33  ,  ce 
que  le  bémol  fait  dans  le  30. 

Quand  plufîeurs  notes  quittent  à  la  fois  plu- 
fieurs  diefes  qui  font  ou  qui  devroient  être  à  la 
clef,  il  faut  voir  lequel  des  diefes  effacés  par  les 
béquarres  étoit  le  premier  fuivant  l'ordre  de  la  po- 
fition des  diefes.  La  note  qui  le  quitte  devient 
fudominante.  Voye-^  Vex.  34.  Les  notes  A  &  B 
quittent  chacune  un  diefe  \  la  note  A  eft  un  re,  la 
note  B  eft  \mJol;  fuivant  l'ordre  des  diefes  celui 
du  fol  étoit  pofé  avant  celui  du  re.  Ainfî  la  note  B 
eft  fudominante. 

Comme  chaque  béquarre  en  retranchant  tm 
diefe,  fait  le  même  effet  qu'un  bémol  j  les  auteurs 
mettent  fou  vent  des  bémols  à  la  place  des  béquar- 
res  qui  retranchent  les  diefes.  Ces  bémols  fubfti- 
tués  aux  béquarres  baiffent  d'un  demi-ton  les  no- 
tés, non  en  lès  mettant  au-deflous  de  leur  ton  na- 
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tureî,  mais  en  les  remettant  à  leur  ton  naturel^ 
au-defïus  duquel  elles  étoient  par  les  diefes. 

Je  n'en  dirai  pas  davahtage  fur  les  moyens  de 
teconnoître  les  modes  qui  paroiffent  dans  le  cours, 
d'un  chant.  La  connoiifanee  de  l'harmonie  répan- 
dra des  nouvelles  lumières  fur  ce  fujet.  On  verra 
en  étudiant  la  Seconde  Partie  de  ce  Traité  ,  &  en 
examinant   différentes  pièces  de    mufique    après 
l'avoir  étudiée ,  qu'il  fe  trouve  dans  les  chants  des 
modes  enchaînés  qu'aucun  diefe  ni  aucun  bémol 
n'annoncent  j  qu'on  peut  en  compofant  d'une  cer- 
taine manière  la  baffe  d'un  air ,  faire  paroître  dans 
cet  air  un  mode  qui  n'y  paroîtroit  pas  fi  l'on  avoir 
compofé  d'une  autre  manière  cette  baffe  j.  qu'il  y  a. 
aulîi  de  nouveaux  diefes  &  de  nouveaux  bémols 
qui  paroilfent  dans  les  chants  fans  annoncer  aucun- 
mode  nouveau ,.  foit  parce  que  ces  diefes  ou  ces 
bémols  changent  feulement  la  modulation,  foie 
parce  qu'ils  fe  trouvent  dans  des  fuites  de  notes, 
qui  n'appartiennent  à  aucun  mode}  &:  qu'ainfi  ce 
que  }'ai  dit  dans  cet  Article  fur  les   notes  quL 
prennent  de  nouveaux  diefes  ou  de  nouveaux  bé- 
mols, n'eft  vrai  qu'autant  que  ces.  notes  ne  fe 
trouvent  point  dans  un  fimple  changement  de  mo- 
dulation, ni  dans  ces  fortes  de  fuites. 

ta  modulation:  de  chaque  mode  enchaîné  fê 
reconnoît  à  la  médiante  v  de  même  que  celle  du 
mode  principal. 


w 
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SECONDE    PARTIE- 

De  l'Harmonie, 

'Harmonie  eft.  une  fuite  agréable  d'accords. 


_j  On  donne  néanmoins  quelquefois  à  un  accord 
îe  nom  d'harmonie.  On  dit ,  par  exemple ,  l'har- 
monie de  la  dominante,  au  lieu  de  dire  l'accord 
de  la  dominante. 

L'harmonie  n'eft  pas  une  invention  purement 
humaine  j  elle  eft  un  effet  de  la  nature  Se  de  l'art. 

La  nature  nous  offre  dans  tout  corps  fonore  le 
premier  &  le  plus  parfait  de  tous  les  accords,  où 
nous  en  indique  un  autre  qui  reffemble  à  peu  près 
à  ce  premier,  8c  qui  approche  beaucoup  de  fa 
pei  r ecuon.  Elle  fait  plus.  Elle  nous  préfente  parmi 
les  notes  de  ces  deux  accords  trois  ions,  dont  elle 
nous  apprend  à  former  une  baffe  fondamentale, 
qui  eft  la  fource  commune  de  la  mélodie  &  de 
l'harmonie. 

L'art  a  tiré  de  ces  accords  un  grand  nombre 
d'accords  de  différentes  efpéces,  a  multiplié  les 
notes  de  cette  baffe ,  lui  a  fait  faire  d'autres  mou- 
vemens  que  ceux  que  la  nature  preferit,  Se  par  ces 
moyens  a  donné  à  l'harmonie  une  variété,  qui  loin 
de  ternir  fa  beauté  naturelle ,  la  relevé  &  la  fait 
valoir. 

Je  me  propofe  de  faire  connaître  dans  cette  Se- 
conde Partie  l'harmonie  telle  que  la  nature  la  pré- 
fente,  d'exppfer  les  agrémens  que  l'art  ajoute  à  fa 
beauté  primitive,  de  preferire  les  diverfes  manié- 
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tes  dont  il  faut  l'employer  fuivant  les  différentes 
fortes  de  morceaux  qu'on  veut  faire ,  &c  d'ajouter 
au  détail  des  régies,  certaines  connoiffances  nécef- 
faires  à  ceux  qui  s'adonnent  à  la  composition. 

Je  commencerai  par  Fexpofition  de  tous  les  ac- 
cords qui  ne  font  formés  que  deux  notes.  Car  la 
connoiUance  de  ces  accords  eft  néceflaire  préala- 
blement à  tout  ce  que  je  dirai  dans  la  fuite.  Je  dé- 
couvrirai enfuite  l'origine  des  accords,  &  les  moyens 
par  lefquels  l'art  les  a  tirés  tous  de  deux  accords 
primitifs.  De-là  je  pafTerai  à  la  baffe  fondamenta- 
le, ôc  je  ferai  voir  que  fa  marche  eft  la  fource  de 
la  mélodie ,  comme  de  l'harmonie  ou  de  la  fuccef- 
fion  des  accords.  Je  décrirai  les  routes  de  cette 
baife,  &  pour  le  faire  avec  ordre,  je  tracerai  d'a- 
bord les  mouvemens  qu'elle  fait  dans  un  même 
mode.  Je  tirerai  de  ces  mouvemens  la  fuccefïion 
diatonique  des  notes  du  mode;  je  parlerai  des  in- 
tervalles qui  fe  trouvent  entre  ces  notes  j   &  pour  ' 
les  faire  connoître  parfaitement,  j'expoferai  en  fîx 
échelles  le  rapport  des  intervalles  de  trois -modes1, 
à  qui  je  donnerai  fucceflivemenç  les  deux  modula- 
tions. Je  tirerai  de  ces  échelles  les  preuves  de  plu- 
sieurs proportions  importantes  de  théorie. ,  qui  m@ 
conduiront  à  l'expofition  du  tempérament.  Je  re- 
viendrai enfuite  aux  mouvemens  de  la  baife  fon- 
damentale ,  &  je  dirai  quelles  routes  elle  fuit  dans 
les  changemens  de  modes,  dans  les  endroits  où  il 
n'y  a  point  de  modes ,  de  dans  certains  genres  de 
mulique  que  l'art  a  imaginés.  Enfui,   pour  ne  laif- 
fer  rien  à  délirer  fur  fon  fujet,  je  ferai  voir  qu'on 
peut  fous  un  même  trait  de  chant  lui  donner  plu- 
Heurs  marches  différentes,  &  je  parlerai  de  quatre 
efpéces  de  cadences   formées  par  quatre  de  fes 


fM  Expojltlon  de  la  Théorie 

itiouvemens,  Après  avoir  fait  connoître  exactement 
la  baiTe  fondamentale ,  je  ferai  remarquer  qu'il  y 
a  dans  les  chants  beaucoup  de  notes  qui  ne  doivent 
point  fervir  à  l'harmonie,  &  j'apprendrai  à  les  dif- 
cerner  de  celles  qui  peuvent  former  des  accords. 
Je  partagerai  enfuite  les  accords  en  deux  clafTes  , 
&  je  les  expèferai  tous  en-détail*  5;  je  ferai  plufieurs 
©biervations  importantes  fur  leur  fujetj  je  dirai  de 
quelle  manière  il  faut  les  employer ,  &  en  général 
ce  qu'il  faut  faire  pour  bien  compofer  un  tout  har- 
monieux ,  c'eft-à-dire ,  une  pièce  de  mulique.  Après 
cela  je  parlerai  des  parties  qui  compofent  les  mor- 
ceaux de  mufique ,  premièrement  de  la  bafîe  con- 
tinue, enfuite  des  parties  fupérieures;  je  donnerai 
les  régies  particulières  des  différentes  efpéces  de 
morceaux ,  du  duo ,  du  trio ,  des  pièces  à  quatre  ou 
à  plus  de  parties;  j'entrerai  même  dans  un  certain 
détail  des  chofes  qui  les  exécutent,  c'eft-à-dire,  des 
voix  &  des  inftruments  y  &  je  terminerai  cet  Ou- 
vrage par  enfeigner  la  manière  la  plus  fçavante 
de  compofer  un  morceau,  manière  qui  confifte 
dans  ce  qu'on  appelle  imitation  &  fugue. 


CHAPITRE    PREMIER. 
T}es   accords  formés  par   deux   notes. 

UN  accord  eft  l'union  de  plufieurs  fons  qui 
plaifent  entendus  en  mème-tems. 
Deux  fons  fuffifent  pour  former  un  accord.  Mais 
cet  accord  n'eft  qu'une  partie  d'un  accord  compofer 
d'un  plus  grand  nombre  de  fons.  C'eft  pourquoi  on 
divife  les  accords  en  accords  complets  ôc  accords 
incomplets. 
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Un  accord  complet  eft  un  accord  formé  de  tous 
les  fons  qu'on  peut  faire  entendre  ,  tant  au-deflus 
qu'au-deffous  d'une  note  de  la  bafle  fondamentale  , 
luivant  le  caractère  de  cette  note. 

Un  accord  incomplet  eft  un  accord  formé  de 
quelques-uns  des  fons  d'un  accord  complet. 

La  définition  que  je  donne  des  accords  complets, 
peut  être  obfcure  pour  ceux  qui  ne  connciiïent  pas 
encore  la  baffe  fondamentale  j  mais  elle  deviendra 
claire  pour  eux  quand  ils  la  connoîtront.  Il  fuffir. 
pour  le  préfent  de  fçavoir ,  qu'il  y  a  des  accords 
dont  chacun  n'eft  qu'une  partie  de  la  totalité  d'un 
autre. 

Je  parlerai  des  accords  complets  dans  le  Ch.  XII. 
te    II  y  a  des  accords  incomplets  qui  ne  font  formés 
que  de  deux  notes,  il  y  en  a  qui  en  ont  trois,  Se 
quelques-uns  même  qui  en  ont  quatre. 

Les  accords  incomplets  formés  de  deux  notes 
font  ceux  de  féconde,  de  féconde  fuperfiue ,  de  tier- 
ce y  de  quarte  3  de  triton,  de  fauffe-quinte  3  de  quin- 
te y  de  quinte  fuperfiue  3  de  fixte  ,  de  feptiéme  dimi- 
nuée, de  feptiéme  ^  de  neuvième  Se  de  onzième. 

On  verra  dans  le  Chap.  XII  où  je  ferai  l'énu- 
mération  des  accords  complets ,  que  pluiieurs  de 
ces  accords  ont  les  mêmes  noms  que  des  accords 
incomplets  formés  de  deux  notes  ;  qu'il  y  a ,  par 
exemple ,  un  accord  complet  qu'on  appelle  accord 
de  féconde ,  qu'il  y  en  a  un  autre  qu'on  appelle  de 
féconde  fuperfiue.  Mais  cette  communauté  de 
nom  ne  peut  point  tromper  le  Lecteur.  Il  fçait 
que  je  ne  parle  ici  que  des  accords  formés  de  deux 
notes,  3c  que  dans  le  Chap.  XII  je  parlerai  des 
accords  complets. 

L'accord  de  féconde  eft  formé  par  deux  notes, 
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dont  l'une  eft  un  degré  au-defïus  de  l'autre.  Ainït 
ut  8c  re  forment  un  accord  de  féconde  \  mi  8c  fa 
en  forment  un  autre.  Remarquez  qu'il  y  a  Tinter- 
valle  d'un  ton  entre  ut  Se  re>  8c  qu'il  n'y  a  entre 
mi  8c  fa  que  l'intervalle  d'un  demi-ton  majeur. 
Cette  inégalité  d'intervalle  a  fait  divifer  l'accord 
incomplet  de  féconde  en  accord  de  féconde  ma- 
jeure 8c  accord  de  féconde  mineure.  Quand  il  y  a 
un  ton  entre  les  deux  notes,  la  féconde  eft  mar 
jeure  :  elle  eft  mineure  ,  quand  il  n'y  a  qu'un  de- 
mi-ton majeur  entr'elles.  Cette  divi(ion  n'a  pas 
lieu  par  rapport  à  l'accord  complet  de  féconde. 

L'accord  de  féconde  fuperflue  eft  formé  par  deux 
notes ,  entre  lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  d'un 
ton  8c  d'un  demi-ton  mineur.  Àinfi  fa  8c  fol  ^ 
forment  un  accord  de  féconde  fuperflue. 

L'accord  de  tierce  eft  formé  par  deux  notes, 
dont  l'une  eft  deux  degrés  au-deftiis  de  l'autre* 
Âinfi  ut  8c  mi  forment  un  accord  de  tierce  ;  re  8c 
fa  en  forment  un  autre.  L'accord  de  tierce  fe  divi- 
fe  en  accord  de  tierce  majeure  8c  accord  de  tierce 
mineure. 

L'accord  de  tierce  majeure  eft  formé  par  deux 
notes,  entre  lefquelles  il  y  a  un  intervalle  de 
deux  tons.  Tel  eft  l'accord  ut  mi.< 

L'accord  de  tierce  mineure  eft  formé  par  deux 
notes,  entre  lefquelles  il  y  a  un  intervalle  d'un  ton 
8c  d'un  demi-ton  majeur.  Tel  eft  l'accord  re  fa. 

L'accord  de  quarte  eft  formé  par  deux  notes, 
entre  lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  de  deux 
tons  8c  d'un  demi-ton  majeur.  Ainfi  ut  8c  fa  for- 
ment cet  accord. 

L'accord  de  triton,  qu'on  appelle  auili  accord 
de  quarte  fuperflue ,  eft  formé  par  deux  notes  ^  entre 
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lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  de  trois  tons. 
Ut  8c  fa  ^  forment  cet  accord. 

L'accord  de  faujje-quinte  eft  formé  par  deux  no- 
tes entre  lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  de  deux 
tons  8c  de  deux  demi-ton  majeurs.  Si  Se  fa  for- 
ment cet  accord. 

L'accord  de  quinte  eft  formé  par  deux  notes,  en- 
tre lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  de  trois  tons  8c 
d'un  demi-ton  majeur.  Ut  &/o/:formentcetaccord. 

L'accord  de  quinte  fuperfiue  eft  formé  par  deux 
notes ,  entre  lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  de 
quatre  tons.  Ut  8c  fol  ^  forment  cet  accord. 

L'accord  de  fixte  eft  formé  par  deux  notes,  dont 
l'une  eft  cinq  dégrés  au-de0us  de  l'autre.  Ainii  ut 
8c  la  forment  un  accord  de  fixte  j  mi  8c  ut  en  for- 
ment un  autre.  L'accord  de  lixte  fe  divife  en  ac- 
cord de  fixte  majeure  8c  accord  de  lixte  mineure. 

L'accord  de  faite  majeure  eft  formé  par  deux  no- 
tes, entre  lefquelles  il  y  a  un  intervalle  de  quatre, 
tons  8c  d'un  demi-ron  majeur.  Tel  eft  l'accord  m  as.  ut /a 

L'accord  de  fixte  mineure  eft  formé  par  deux  no- 
tes, entre  lefquelles  il  y  a  un  intervalle  de  trois 
tons  8c  de  deux  demi- tons  majeurs.  Tel  e.ft  l'ac- 
cord mi  ut. 

L'accord  de  feptiéme  diminuée  eft  formé  par  deux 
notes,  entre  lefquelles  fe  trouve  un  intervalle  de 
trois  tons  8c  de  trois  demi-tons  majeurs.  Ainfi  ut 
^&y?  j£  forment  cet  accord. 

L'accord  de  feptiéme  eft  formé  par  deux  notes, 
dont  l'une  eft  fix  dégrés  au-delfus  de  l'autre.  Ainii 
ut  8c  fi ,  re  8c  ut  forment  des  accords  de  feptiéme. 
L'accord  de  feptiéme  fe  divife  en  accord  de  fep- 
tiéme majeure  &  accord  de  feptiéme  mineure. 

L'accord  de  feptiéme  majeure  eft  formé  par  deux 
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notes ,  entre  lefquelles  il  y  a  un  intervalle  de  cîn<| 
tons  8c  d'un  demi-ton  majeur.  Tel  eft  l'accord  ut  fi. 

L'accord  Aq  feptiéme  mineure  eft  fowné  par  deux 
notes,  entre  lefquelles  il  y  a  un  intervalle  de  qua- 
tre tons  &de  deux  demi-tons  majeurs.  Tel  eft  l'ac- 
cord re  ut. 

L'accord  àe  feptiéme  majeure  s'appelle  accord  de 
fepâéme  fuperfiue  ,  lorfqu'ii  eft  formé  par  une  toni- 
que 8c  par  une  note  fenfible. 

L'accord  de  neuvième  eft  formé  par  deux  notes, 
dont  l'une  eft  huit  dégrés  au-deftus  de  l'autre.  Ainfi 
ut  8c  l'octave  de  re  forment  un  accord  de  neuvième, 
mi  8c  l'octave  de  fa  en  forment  un  autre. 

L'accord  de  onzième ,  qu'on  appelle  aufli  accord 
de  quarte  dijfonnante ,  eft  formé  par  deux  notes , 
dont  l'une  eft  dix  dégrés  au-defïus  de  l'autre.  Ainfi 
ut  eft  l'octave  de  fa  forment  un  accord  de  onzième. 

Les  oétaves  de  la  féconde  fuperflue,  de  la  tier- 
ce, du  triton,  de  la  fauffe-quinte,  de  la  quinte,  de 
la  quinte  fuperflue,  de  la  feptiéme  diminuée.  8c 
de  la  feptiéme ,  prifes  au-deflus ,  font  regardées 
comme  les  notes  dont  elles  font  les  odbaves.  Ainfi 
ut  8c  mi  forment  toujours  un  accord  de  tierce, 
foit  que  mi  fe  trouve  élevé  de  deux  dégrés  feule- 
ment au-deffus  à3 ut ,  foit  que  mi  fe  trouve  élevé  de 
neuf  dégrés  au-defTus  de  cette  note ,  auquel  cas  on 
l'appelle  dixième,  foit  même  qu'il  foit  l'oétave 
ou  la  double  octave  de  la  dixième.  Ut  8c  fa  ^  for- 
ment toujours  un  accord  de  triton,  ut  ^  8c  fol  un 
accord  de  faufTe-quinte ,  ut  8c  fol  un  accord  de 
quinte ,  ut  8c  fol ^  un  accord  de  quinte  fuperflue, 
ut  8c  la  un  accord  de  fixte ,  ut  ^  8c  fi  $  un  accord 
de  feptiéme  diminuée,  ut  8c  fi  un  accord  de  fep- 
tiéme, à  telle  diftance  que  les  deux  notes  foient 
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l'une  de  l'autre ,  pourvu  que  le  fa  ^,  lefoI>  le  foi 
Jj^,  le  la,  leji%  &  le  fi  naturel,  foient  chacun  au- 
deifus  de  la  note  avec  laquelle  il  forme  un  accord. 

Les  octaves  de  la  féconde  &  de  la  quarte  font 
regardées  tantôt  comme  la  féconde  &  la  quarte, 
&;  tantôt  comme  la  neuvième  &c  la  onzième.  Ainlî 
ut  &:  l'octave  de  re  forment  tantôt  un  accord  de 
féconde  &  tantôt  un  accord  de  neuvième  j  ut  & 
l'odave  de  fa  forment  tantôt  un  accord  de  quarte 
&  tantôt  un  accord  de  onzième.  La  bafte  fonda- 
mentale fait  difcerner,  comme  on  le  verra  dans  la 
fuite,  quels  accords  ces  notes  forment  dans  les  dif- 
férens  endroits  où  elles  paroifTent  en  même-tems. 

Plufieurs  accords  font,  comme  on  le  verra  auffi, 
des  renverfemens  d'autres  accords.  L'accord  de 
féconde  efl:  le  renverfement  de  celui  de  feptiéme, 
l'accord  de  quarte  eft  le  renverfement  de  celui  de 
quinte,  l'accord  de  triton  eft  le  renverfement  de 
celui  de  fauflfe-quinte ,  l'accord  de  fixte  eft  le  ren- 
verfement de  celui  de  tierce. 

La  plupart  des  accords  choquent  par  eux-mêmes 
&  ne  plaifent  que  par  le  moyen  de  certaines  pré- 
cautions ,  dont  je  parlerai  lorfqu'il  en  fera  tems. 

J'obferverai  ici  qu'une  note  ne  peut  pas  former 
un  accord  avec  toute  autre  note.  Une  aote  naturelle 
ne  peut  pas  former  un  accord  avec  une  note  de  mê- 
me nom  portant  un  diefe ,  ni  avec  une  note  de  mê- 
me nom  portant  un  bémol.  Par  exemple  ut  ne  peut 
jamais  former  un  accord  avec  ut  ^,  foit  qu'ar ^ 
ne  forme  avec  ut  qu'un  intervalle  d'un  demi-ton 
mineur ,  foit  qu'il  fe  trouve  un  demi-ton  au-delTus 
de  l'octave  d'ut  &  forme  avec  lui  un  intervalle 
qu'on  appelle  d'o&ave  fuperflue ,  foit  qu'il  fe  trou- 
re  au-defïbus  d'ut  &:  forme  avec  lui  un  intervalle 
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qu'on  appelle  d'odrave  diminuée.  De  même  ft  né 
peut  point  s'accorder  avec  7?  %.  Deux  notes  entre 
îefquelles  il  y  a  un  intervalle  de  deux  demi-tons 
majeurs ,  qu'on  appelle  intervalle  de  tierce  dimi- 
nuée ,  ni  deux  notes  entre  Iefquelles  il  y  a  un  in-» 
tervalle  dJun  ton  8c  de  deux  demi-tons  majeurs, 
qu'on  appelle  intervalle  de  quarte  diminuée ,  ne 
s'accordent  jamais.  Ainfî  ut  ||  ne  peut  point  for- 
mer un  accord  avec  mi  %  ni  avec  fa ,  quand  mi 
%  8c  fa  font  au-deflfus  de  lui. 


CHAPITRE    IL 

De  l'origine  des  accords. 

TOus  les  accords  viennent  de  deux  accords 
dont  l'un  eft  rendu  par  les  corps  fonores 
lorfqu'ils  réfonnent ,  8c  l'autre  eft  indiqué  par  un 
effet  qu'un  corps  fonore  en  réfonnant  produit  fur 
d'autres  corps  fonores ,  qui ,  s'ils  réfonnoient  fe- 
roient  entendre  les  notes  de  cet  accord  indiqué. 
Je  parlerai  féparément  de  ces  deux  accords  primi- 
tifs y  j'expoferai  enfuite  les  moyens  par  lefquels 
l'art  en  a  tiré  tous  les  autres  accords. 

Article     Premier. 

De  l'accord  rendu  par  les  corps  fonores  lorfqu'ils 
l  réfonnent. 

Un  corps  fonore,  lorfqu'il  réfonne,  rend  en  me- 
me-tems  plusieurs  fons.  L'un  d'eux  eft  beaucoup 
plus  fort  que  les  autres ,  8c  le  feul  qu'on  entende 

pour 
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pour  l'ordinaire  :  on  l'appelle  fondamental.  Les 
autres  font  l'o&ave ,  là  douzième ,  la  double  octa- 
ve &  la  dix-feptiéme  majeure  au-deiïlis  de  ce  pre- 
mier fon  :  on  les  appelle  harmoniques.  Ainfi  la  plus 
grofle  corde  d'un  violoncelle ,  lcrfqu'elle  réfonne, 
rend  non-feulement  un  ut ,  mais  encore  pluiîeurs 
autres  ut  qui  font  les  octaves  du  premier,  un  fol 
qui  eft  l'octave  de  fa  quinte,  de  un  mi  qui  eft  la 
double  odtave  de  fa  tierce  majeure.  Cette  vérité 
eft  prouvée  par  plufieurs  expériences  qu'on  peut 
lire  vers  le  commencement  du  Traité  de  la  géné- 
ration harmonique ,  par  M.  Rameau. 

Comment  la  nature  produit-elle  cet  effet  admi- 
rable ?  Par  quel  moyen  joint-elle  au  fon  fondamen- 
tal les  fons  harmoniques  ?  Pour  répondre  à  cette 
queftion,  il  faut  expofer  ce  que  c'eft  que  le  fon  en 
général ,  comment  il  eft  produit  par  le  corps  fo- 
nore ,  &  comment  il  eft  tranfmis  à  l'oreille ,  d'où 
il  paife  dans  l'ame. 

Le  fon  en  général  eft  dans  l'ame  un  fentiment; 
dans  le  corps  fonore ,  dans  l'air  &  dans  l'oreille 
c'eft  un  mouvement  qui  confifte  en  des  vibrations 
ou  fecoufles  fucceiïives. 

Quand  on  compare  des  fons  de  toute  efpéce  les 
uns  aux  autres,  on  y  remarque  entr'autres  diffé- 
rences ces  deux-ci,  i°.  qu'ils  font  les  uns  par  rap- 
port aux  autres  plus  hauts  ou  plus  bas ,  i°  qu'ils 
font  plus  foibles  les  uns  que  les  autres. 

Plus  les  vibrations  qui  forment  un  fon  fe  fuccé- 
dentavec  rapidité,  plus  ce  fon  eft  aigu  ;  plus  elles 
font  violentes,  plus  ce  fon  eft  fort.  C'eft  la  fré- 
quence des  vibrations  qui  fait  la  hauteur  d'un  fon, 
c'eft  leur  force  qui  fait  fa  force. 

Ainii  l'on  conçoit  qu'un  corps  fonore ,  lorfqu'ii 
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sÂnste ,  Forme  pendant  un  certain  tems  \m  certam 
nombre  de  vibrations.,  que  ce  nombre  eft  toujours 
le  même  dans  le  même  efpacede  tems ,  .[ors  même 
que  le  fon  s'affoiblit,  parce  que  1  affoiblinement 
du  fon  vient  de  ce  que  les  vibrations  du  corps  io- 
tiore  font  moins  fortes,  &  non  de  ce  quelles,  font 


moins  fréquentes. 

Le 

A      15        * 

a  lair 


5  riequent-ea. 

Le  mouvement  du  corps  fonore  fe  communique 
,  .&  pat  le  moyen  de  l'air  a  des  fibres  qui  ta- 


a  iair,  oc  ps-v  ie  u^j^"1;     -  ;  7  .         ,      cl*       , 
pïfTent  la  conque  de  l'oreille.  Lair  &  les  fibres  de 
l'organe  font  des  vibrations  ni  plus  m  moins  fré- 
quentes que  celles  du  corps  fonore. 

Lorfqtie  quatre  corps  fonores  forment  un  ac- 
cord, par  exemple,  l'accord  ut  mi  fol  ut,  compole 
«m y,  de  fa  tierce,  de  fa  qurnte  &  de  fon  oda- 
ve;  chacun  de  ces  corps  fait  dans  un  tems  limite 
toi  nombre  de  vibrations  qui  lui  eft  particulier 
&  qui  forme  fon  ton.  Pendant  que  celui  qui  rend 
SU  fait  quatre  vibrations,  celui  qui  rend  mien  fait 
cinq,  celui  qui  rend/ÔZ  en  fait  &,  &  celui  qui 
.■rend  l'octave  dV  en  fait  huit.  . 

'  Chacun  de  ces  corps  fonores  communique  fon 
mouvement  à  l'air,  qui  fait  dans  le  meme-tems 
le  même  nombre  de  vibrations  que  fait  ce  corps 
fonore.  Mais  l'air  peut-il  faire  en  meme-tems  .qua- 
tre ,  cinq ,  fîx  &  huit  vibrations  ?    . 

M.  de  Mairan  de  l'Académie  des  Sciences  a 
trouvé  une  folution  très-ingémeufe  a  cette  diffi- 
culté Il  fuppofe  l'air  divifé  en  une  infinité  d  efpe- 
ces  de  particules  ,  dont  chacune  eft  capable  d  un 
ion  particulier.  Cette  mppofition  admife  ,  il  eft 
itS&  àe  concevoir  que  quand  plufieurs  corps  fono- 
Éès  en  mouvement  agitent  lair  ,  chacun  deux 
anraale  en  particulier  les  petites  parties  d  air  capa- 
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blés  de  tranfmettre  à  l'oreille  le  fon  qu'il  rend,  & 
que  les  différens  nombres  de  vibrations  que  l'air 
fait  en  même-rems  ne  font  pas  faits  tous  par  tou- 
tes les  parties  de  l'air  agité,  mais  que  chacun  de 
ces  nombres  de  vibrations  eit  fait  par  une  certaine 
efpéce  de  particules;  que,  par  exemple,  le  corps 
fonore  qui  rend  ut  ébranle  les  particules  qui  peu- 
vent rendre  ce  fon  ,  ôc  qu'elles  font  en  même-temâ 
le  même  nombre  de  vibrations  que  fait  ce  corps  \ 
que  celui  qui  rend  mi  en  ébranle  d'autres ,  &  qu'il 
en  eft  ainfi  du  corps  fonore  qui  rend  fol  ôc  de 
celui  qui  rend  l'octave  d'ut. 

Quand  je  dis  que  chacun  de  ces  corps  fonores 
ébranle  les  particules  d'air  capables  de  rendre  (on. 
ton;  je  ne  veux  pas  dire  qu'il  n'ébranle  qu'elles, 
mais  feulement  qu'il  les  ébranle  plus  fortement 
que  d'autres  particules.  Car,  comme  je  l'ai  dit  au 
commencement  de  cet  Article ,  un  corps  fonore  , 
lorfqu'il  réfonne ,  rend  plufieurs  fons  ,  un  fon  fon- 
damental &  des  harmoniques.  Amfi  chacun  des 
quatre  corps  fonores  dont  nous  parlons ,  rend  plu- 
fieurs fons.  Or  fuivant  la  fuppofîtion  de  M.  de 
Mairan  plufieurs  fons  ne  peuvent  être  rendus  par 
la  même  efpéce  de  particules  d'air.  Chacun  de  ces 
quatre  corps  fonores  n'ébranle  donc  pas  feulement 
les  particules  d'air  capables  de  rendre  fon  ton, 
mais  encore  celles  qui  peuvent  rendre  fes  fons 
harmoniques. 

La  fuppofîtion  de  M.  de  Mairan  ,  après  avoir 
fait  concevoir  comment  l'air  peut  rendre  en  même- 
tems  plufieurs  fons  divers,  me  fournit,  comme 
l'on  voit,  la  réponfe  à  la  queftion  que  j'ai  propofée 
vers  le  commencement  de  cet  Article.  Par  quel 
moyen  la  nature  joint-elle  au  fon  fondamental  de 
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«"Ka-îjue  corps  fonore  les  fons  appelles  harmoniques? 
Oeil  par  le  moyen  des  particules  d'air  capables  de 
-rendre  ces  fons ,  lefquelles  font  ébranlées  par  le 
corps  fonore,  en  même-rems  que  celles  qui  ren- 
dent le  ion  fondamental. 

Mais  combien  chacune  de  -ces  particules  d'air 
Corme-t-elle  de  vibrations?  Chaque  corps  fonore 
aî-a-t-il  point  d^autres  harmoniques  que  ceux  que 
,j'ai  nommés  ?  ^Les  harmoniques  d'un  corps  fonore 
•ne  font-ils  formés  que  par  les  particules  d'air  ?  Je 
<vais  répondre  à  ces  trois  queftions. 

Pendant  que  le  corps  fonore  fait  une  vibration y 
îes  particules  d'air  qui  rendent  l'odave  du  fon  fon- 
damental en  font  deux ,  celles  qui  rendent  la  dou- 
zième en  font  trois ,  celles  qui  rendent  la  double 
odtave  en  font  quatre,  Se  celles  qui  rendent  la  dix- 
feptiéme  majeure  en  font  cinq. 

Ces  harmoniques  font  les  feuls  qu'on  entende 
avec  quelque  facilité ,  quand  on  fait  les  expériences 
rapportées  par  M.  Rameau.  Il  y  en  a  trois  autres 
^qu'on  peut  entendre,  mais  avec  plus  de  peine.  Ces 
harmoniques  font  i°  l'octave  de  la  douzième-;  r° 
'  «un  fon  qui  n'eft  ni  la  vingtième  ni  la  vingt  &  unie-  . 
me,  mais  qui  eit  entre  l'une  &:  l'autre ,  &  qui,  fui- 
vant  le  rapport  de  M.  Rameau  qui  l'a  diftingué , 
ne  paroît  que  comme  un  fon  perdu;  30  la  triple 
octave  du  fon  fondamental.  Les  particules  d'air 
'qui  rendent  l'octave  de  la  douzième  font  lîx  vibra- 
tions ,  celles  qui  rendent  le  ion  mitoyen  entre  la 
vingtième  &c  la  vingt  .&  unième  en  font  fept,  celles 
«qui  rendent  la  triple  octave  du  fon  fondamental 
en  font  huit ,  pendant  que  le  corps  fonore  en  fait 
sLine.  On  n'entend  rien  au-deiïus  de  la  triple  octa- 
ve. Ce  n'eit  pas  qu'il  ne puiiïe  y  avoir  des  parties- 
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les  d'air  qui  rendent  des  fons  plus  aigus.  Mais 
ces  fons,  lorfqu'ils  exiftent.,  font  trop  foibles  pour 
être  entendus j  &  l'on  ne  compte  que  fept  harmo- 
niques ,  parce  qu'on  n'en  apperçoit  que  fept.  Moins 
les  fons  harmoniques  font  aigus ,  moins  ils  font: 
foibles.  C'eft  pour  cela  qu'on  entend  avec  plus  de. 
facilité  les  quatre  qui  font  plus  bas  que  les-autres- 
Les  particules  d'air  niifes  en  mouvement  par 
un  corps  fonore  agiiTent,,  ou,,  pour  mieux  dire,. 
réagifTent  fur  lui.  Celles  qui  rendent  les  harmo- 
niques ,  ne  peuvent  agir  fur  fa  totalité,  niais  elles; 
agiiTent  fur  celles- de  fes  parties  ,  qui  agitées  fé- 
parément  peuvent  rendre  les  mêmes  fons  que  ces 

{articules  d'air  forment.  Je  prends  pour -exemple? 
a  grolfe  corde  d'un  violoncelle  qui  donne  un  uu 
Si  l'on  faifoit  réfonner  féparément  une  moitié  de- 
cette  corde,,  cette  moitié  rendroit ,-1'otta.ye  au-def- 
fus  de  cet  ut;  il  l'on  n'en  faifoit  réfonner  qu'un 
tiers ,  ce  tiers  rendroit  la  douzième  :  un  quart  de 
cette  corde  rendroit  la  double  oé-tave,  un  cinquiè- 
me rendroit  la  dix-fepsiéme  majeure.  Lorfqu'ort 
fait  réfonner  toute  la  corde,  les  particules  d'air  qui 
rendent  l'o£bave  ,,  agitent  les  moitiés  de  la  carde.,. 
&  leur  font  rendre  l'o&ave  du  fon^fondamental  |, 
les  particules  d'air  qui  rendent  la  douzième  y.  agi- 
tent les  tiers  de  la  corde ,  &:  leur  font  gendre  la 
douzième  j.  les  particules. d'air  qui  rendent  les  au- 
tres fons  harmoniques,,. agitent-  de  même  les  por- 
tions de  la  corde  qui  peuvent  rendreces  fons ^  <5£ 
les  leur  font  rendre  effectivement*... 

Toutes  ces  efpcces  de  particules  d'air  font  far  les..- 
corps,  voiiins  qui  font  a  leur  umfion,  la  même  im- 
preilion  quelles  font  fur  les  parties  du  corps  fono- 
re» Ainli.  lorfqu'mi:  corps  fonore  réfonne,  s'il  fès 
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trouvoit  dans  fon  voifinage  deux  autres  corps  fo- 
nores  accordés ,  l'un  à  la  douzième ,  l'autre  à  la 
dix-feptiéme  majeure  au-deiTus  du  fon  fondamen- 
tal de  ce  corps  qui  réfonne  j  les  particules  d'air  qui 
rendent  cette  douzième  8c  celles  qui  rendent  cette 
dix-feptiéme  majeure,  feroient  réformer  ces  deux 
corps  voiiins. 

Entre  les  fons  harmoniques  que  Ton  entend  avec 
le  plus  de  facilite,  ce  ne  font  pas  les  plus  forts  qu'on 
diftingue  le  mieux.  On  confond  fouvent  l'octave 
avec  le  fon  fondamental ,  8c  la  double  octave  avec 
l'octave  f impie  ou  même  avec  le  fon  fondamental. 
Deux  fons  qui. font  à  l'octave- l'un  de  l'autre  fe 
reifemblent  beaucoup ,  8c  paroifTent  fouvent  être  à 
Funillon;  8c  quand  l'un  des  deux  eft  beaucoup  plus 
fort  que  l'autre  j  il  faut  une  grande  attention  pour 
distinguer  le  foible  d'avec  le  fort.  On  ne  confond 
pas  de  même  la  douzième  8c  la  dix-feptiéme  ma- 
jeure avec  le  fon  fondamental.  On  peut  bien  pren- 
dre &  l'on  prend  effectivement  quelquefois  la  dou- 
zième pour  la  quinte ,  &  la  dix  feptiéme  pour  l'oc- 
tave de  de  la  tierce  ou  même  pour  la  tierce  \  mais 
on  ne  les  prend  jamais  pour  le  fon  fondamental  a 
ni  pour  les  octaves  de  ce  fon,  parce  qu'elles  ne  lui 
reffemblent  point.  Ainii  des  quatre  fons  harmoni- 
ques que  l'on  entend  le  plus  facilement,  la  douziè- 
me 8c  la  dix-feptiéme  majeure  font  ceux  qu'on 
diftingue  le  mieux  :  ils  font  même  fouvent  les  feuls 
qu'on  apperçoive. 

Ces  deux  fons  harmoniques  qu'on  difringue  le 
mieux ,  forment  avec  le  fon  fondamental  le  plus 
parfait  de  tous  les  accords  :  on  l'appelle  accord  par-* 
fait  majeur.  Voye-^  Vex.  I,  J'ai  indiqué  dans  cet 
exemple  les  oëtaves  par  des  guidons,  8c  je. ne  les 
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aï  point  écrites,  parce  que  l'accord, eft  complet 
fans  elles.  Caries  octaves  lont  regardées  dans l'nar- 
monie  comme  les  fons  ou  comme  la  répétition  des 
ions  dont  elles  font  les  a&aves ,  ôc  les  accords,  ont 
fans  elles  tous  les  fons  qu'il  leur  faut  pour  être 
complets.  Les  chiffres  marquent  les  différens  nom- 
bres de  vibrations  que  les  particules  d'air  ,  le 
corps  fcnore  8c  fes  pâmes  font  dans  le  même  ef- 

face  de  tems  pour  former  les  fons  qui  conapofent 
accord... 

Article     IL 

De  l'accord  indiqué  par  un  effet  de.  la  réjonnanœ: 
des.,  corps  fonores,. 

Les. particules  d'air  qui  rendent  le  fon  de  îa  rota-— 
iité  d'un  corps  fonore,  font  un  effet  fingulier  fur 
les  corps  voinns  capables  de  rendre  la  douzième  ôc. 
&c  la  dix-feptiéme  majeure  au-deifous  de  leur  fon. 
Si  l'on  accorde  avec  un  corps  fonore  deux  autres 
corps  fonores  r  l'un  à  la  douzième,  l'autre  à  la  dix- 
fepciéme  majeure  a.u-deifous,  de  ce  premier  j.  dès 
qu'on  fera  réfonner  le  premier,  tes  deux  autres;, 
frémiront  &  fe  div.iferont  en  parties  égales.,,  celui 
qui  eft  à  la  douzième  en  trois ,  celui  qui  eft  à  la  dix- 
feptiéme  en  cinq.   Par  exemple,  fi  l'on  accorde 
enfembie  trois  cordes  de  manière  qu'une  rende  un> 
ut  y  une   autre  rende  un  fa  douzième  au-de&ous; 
de  cet  ut,  Se  la  treiliéme  un  la  ^dix-feptiéme  ma- 
jeure au-delïbus  du  même  ut  ;  dès  qu'on  fera  ré^ 
fonner  celle  qui  rend  ut>  les  deux  autres  s  fans, 
qu'on  y  touche,  frémiront.  Elles  ne  rendront  au- 
cun fon ,  du  moins:  qu'on  puilTe  cuftiiiguer  ;  erlesw 
ne.  frémiront  pas.  dans  le.ar.  totalité  j:  mais  celle,  ^fe 
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rendroit  fa ,  iî  on  la  faifoit  réfonner ,  fe  divifent 
en  trois  parties  égales  j  celle  qui  rendroit  la  J  ,  fe 
divifera  en  cinq  parties  égales,  &c  chacune  de  ces 
parties  frémira.  Voye-^  la  figure  gravée  après  le  pre- 
mier exemple.  J'ai  défigne  les  cordes  par  les  îbns 
qu'elles  peuvent  rendre.  La  corde  fa  forme  trois 
ventres ,  la  corde  la  \  en  forme  cinq.  J'ai  mis  un 
chiffre  dans  chaque  ventre.  Les  ventres  ont  entr'eux 
des  points  qui  demeurent  rixes  comme  les  extrémi- 
tés. J'ai  marqué  par  des  lettres  ces  points  &  ces 
extrémités.  Ainfi  les  endroits  A,  B,  C  ,  D  de  la 
corde  fa ,  &  les  endroits  A ,  B ,  C  ,  D ,  E ,  F  de  la 
corde  la  j£,  font  immobiles,  pendant  que  ce  qui 
eit  entr'eux  frémit. 

Quand  j'ai  dit  que  dès  qu'on  fera  réfonner  la 
corde  ut,  les  cotdes  fa  ôcla  j£  en  frémiflant  ne  ren- 
dront aucun  fon  j  j'ai  ajouté  :  du  moins  qu'on  puijfe 
diflinguer;  parce  que  je  ne  puis  concevoir  qu'une 
corde  capable  de  rendre  un  fon  frémifTe  fans  ré- 
fonner. Les  vibrations  d'un  corps  fonore  forment 
toujours  un  fon.  Une  corde  en  frémiffant  forme 
des  vibrations  :  fon  frémiffement  eft  une  fuite  de 
petites  fecouffes.  Je  crois  donc  que  dès  que  la  cor- 
de ut  réfonnera ,  les  deux  autres  cordes  réfonneront 
aufli.  Mais  on  ne  diftinguera  point  leur  fon,  parce 
qu'elles  ne  rendront  qu'un  foible  unifTon  de  la  cor- 
de ut,  8c  qu'un  foible  unifTon  d'un  fon  fort  fe  con- 
fond avec  ce  fon,  de  manière  qu'il  eft  impofïîble 
de  le  diftinguer.  Si  l'on  demande  pourquoi  elles  ne 
rendront  que  cet  unifTon:  en  voici  la  preuve.  Ces 
cordes  ne  frémiront  8c  par  conféquent  ne  réfonne- 
ront qu'eu  fe  divifant,  la  corde  fa  en  trois,  8c  la 
corde  la  J  en  cinq.  La  corde  fa  ne  rendra  par  con- 
féquent que  le  fon  de  Îqs  tiers  :  ce  font  fes  tiers  qui 
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reformeront.  La  corde  la  %  ne  rendra  que  le  fon 
de  fes  cinquièmes  :  ce  font  fes  cinquièmes  qui  ré- 
fonneront.  Le  fon  des  tiers  d'une  corde  eft  la  dou- 
zième au-deffus  du  fon  que  rend  la  corde  entière. 
Le  fon  des  tiers  de  la  corde  fa  eft  la  douzième  au- 
defTus  de  fa  rendu  par  la  totalité  de  la  corde.  Le 
fon  des  cinquièmes  d'une  corde  eft  la  dix-feptié- 
me  majeure  au-deffus  du  fon  que  rend  la  corde  en- 
tière. Le  fon  des  cinquièmes  de  la  corde  la  J  eft 
la  dix-feptième  majeure  au-defTus  de  la  j£  rendu 
par  la  totalité  de  la  corde.  Or  la  douzième  au- 
deifus  de  ce  fa  &  la  dix-feptième  majeure  au- 
defTus  de  ce  la  %  font  Tuniflon  de  Y  ut  que  rend 
la  corde  ut,  puifque  le  fon  de  la  totalité  de 
la  corde  fa  eft  douzième ,  &  celui  de  la  tota- 
lité de  la  corde  la  J£  eft  dix-feptième  majeure 
au-defTous  de  cet  ut.  Les  cordes  ja  &  la  \  ne  ren- 
dront donc  que  TunilTon  de  la  corde  ut ,  qui  en 
réfonnant  les  fera  frémir  ÔC  réfonner  dans  leurs 
parties. 

Il  réfulte  de  ceci  que  la  corde  ut  en  réfonnant 
ne  forme  point  d'accord  avec  les  cordes  fa  ôcla  j£, 

fmifque  ces  cordes ,  il  elles  réfonnent ,  comme  je 
e  crois  ,  ne  rendent  que  l'uniffon  de  la  première. 
Mais  fî  l'on  faifoit  réfonner  les  trois  cordes  dans 
leur  totalité,  elles  formercient  un  accord  qu'on 
appelle  de  fixte.  Voye^  F  exemple  2. 

Si  à  la  place  du  la  %  qui  eft  la  note  la  plus  baffe 
de  cet  accord ,  on  mettoit  fon  oclaye  ;  on  forme- 
roit  un  autre  accord,  qu'on  appelle  accord  par]  ait 
mineur.  Voye-^  l'ex.  3.  Ce  dernier  accord  eft  coni- 
pofé  des  mêmes  notes  que  l'accord  précédent.  îl  eft 
vrai  qu'on  y  voit  un  la  J£  qui  eft  l'octave  du  la  ^ 
de  l'ex.  2.-  mais  ces  deux  la  J  doivent  être  regar- 
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dés  comme  une  même  note.  Car  les  octaves  d'une, 
note  ne  font  que  des  répétitions  de  cette  note,  qu'on 
met  tantôt  plus  haut  &c  tantôt  plus  bas. 

L'accord  parfait  mineur  reuêmble  beaucoup  à\ 
l'accord  parfait  majeur ,  &  s'appelle  comme  lui  ac- 
cord parfait.  Il  n'eft  pas  produit  par  un  corps  fono- 
re  y  mais  il  eft  du  moins  indiqué  par  le  frémiflTe- 
ment  qu'un  corps  fonore ,  Wfqu'il  réfonne,  excite 
dans  les  corps  voifms ,  qui ,  s'ils  réfonnoient  dans- 
leur  totalité ,  rendraient  deux  notes  dont  on  pour- 
roit  former  cet  accord ,  en  les  joignant  au  fon  fon- 
damental du  corps  fonore  qui  réfonne  ,  &c  portant 
l'une  des  deux  un  o&ave  plus  haut  qu'elle  ne  fe- 
roit  rendue. 

Le  fa  Se  le  la  %  placés  comme  ils  le  font  dans 
le  deuxième  exemple,  peuvent  s'appeller,  mais 
improprement,  harmoniques  d'ut.  Je  dis  impropre-- 
ment.  Car  il  n'y  a  de  vrais  harmoniques  que  ceux: 
que  le  corps  fonore  fait  entendre.  On  ne  peut  ap- 
peller  harmoniques  ce  fa  &  ce  la  \ ,  que  parce  que 
la  corde  ut  fait  frémir,  &,  comme  je  le  Crois,  ré- 
fonner  les  cordes  fa  &  la  j£,  qui  rendent  alors. 
Tunifion  d'ut  qu'on  n'entend  point ,  ôc  qui  ren- 
draient fa  &:  la%y  11  elles  réfonnoient  dans  leur 
totalité. 

t  M.  d'Alembert  dans  la  Première  Édition  de  fe&: 
Elémens  de  Mufique  théorique  &  pratique  ,  avoit- 
parlé  de  cette  expérience  qui  indique  l'accord  par- 
tait mineur ,  c'eft-à-dire  ,  de  ce  frémilTement  que 
la  réfonnance  d'un  corps  fonore  excite  en  deux 
corps  voifms  accordés  l'un  à  la  douzième ,  l'autre 
à  la  dix-feptiéme  majeure  au-defïous;  &  en  avoit 
tiré  l'origine  du  mode  mineur ,  que  j'appelle  mo- 
dulation mineure ,  comme  il  avoit  tiré  de  la.  t'dwta^ 
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nance  des  corps  fonores  qui  donne  l'accord  parfait 
majeur,  le  mode  majeur /que  j'appelle  modula- 
tion majeure  j  parce  que  c'eft  de  la  différence  des 
deux  accords  parfaits  que  viennent  les  deux  mo- 
dulations. Dans  la  nouvelle  édition  de  cet  Ouvra- 
ge  il]  donne    une  autre   origine  à  la  modulation 
mineure,  Se  veut  que  l'accord  parfait  mineur  nous 
foit  dicté  par  la  nature  ,  indépendamment  de  cette 
expérience  dont  il  avoit  déduit  d'abord  avec  M. 
Rameau  cette  modulation.  La  tierce  mineure  d'un 
fon  fait  réfonner  la  double   octave  de  la  quinte 
de  ce  fon.   Par  exemple  ,   mi  \  qui  eft  la  tierce 
mineure  d'ut ,  fait  réfonner  comme  dix-feptiéme 
majeure  fol  double  octave  du  fol  qui  eft  quinte 
■d'ut.  Le  fol  quinte  d'ut  Se  tierce  majeure  de  mi  J  » 
eft  regardé  comme  le  fol  qui  eft  douzième  Skt,  Se 
comme  ce  fol  dix-feptiéme  majeure  de  mi  ]£,  que 
cette  note-ci  fait  réfonner.  Les  notes  qui  font  à 
l'octave  ou  à  la  double  octave  l'une  de  l'autre , 
font  regardées   comme  une  même   note.  "Le. fol 
quinte  d'ut  eft  par-conféquent  regardé  comme  har- 
monique d'ut  Se  de  mi  J.  D'où  il  fuit  que  ces  deux 
notes  ont  un  harmonique  commun.   M.  d'Alem- 
bert  en  conclut  que  les  notes  ut ,  mi\,  fol  for- 
ment un  accord  dicté  par  la  nature ,   Se  par  confé- 
quent  que  l'accord  parfait  mineur  eft  naturel.  55  Ce 
»   nouvel  arrangement  ut  >  mi  j£  >fol,  dit-'ù  pzges 
s>   22  &  2?  j  dans  lequel  les  fons  ut  Se  mi  jj  font 
5>   l'un  Se  Tautre  réfonner  feîs  fans  que  ut  faffe  ré- 
»   fonner  mi  ]J[,  n'eft  pas  à  la  vérité  auili  parfait 
s3  que  le  premier  arrangement  ut  3  mi  3  fol  \  parce 
»  que  dans  celui-ci  les  deux  fons  y:i  &z  fol  font  l'un 
33   Se  l'autre  engendrés  par  le  fon  principal  ut,  au 
»3   lieu  que  dans  l'autre  le  fon  mi  j£  n'eft  oas  en- 
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y*  gendre  par  le  fon  ut  :  mais  cet  arrangement-  ut» 
*»  mi~§_,  fol,  eft  aufîi  dicté  par  la  nature,  quoique 
»  moins  immédiatement  que  le  premier  j  &  en 
»  effet  l'expérience  prouve  que  l'oreille  s'en  ac- 
«s  commode  à  peu  près  aufïi-bien.       * 

Article     1 1 L 

Des  moyens' par  le/quels  fart  a  tiré  des  deux  accords 
primitifs  tous  les  autres  accords. 

L'accord  parfait  majeur  &  l'accord  parfait  mi- 
neur font  les  deux  fources  d'où  dérivent  tous  les 
autres  accords.  Et  comme  l'un  fe  trouve  dans  la 
réfonance  des  corps  fonores,  Se  que  le  frémiffé- 
ment'^ui  indique  l'autre  eft  occafîonné  par  cette 
réfonance  \  on  peut  dire  que  le  corps  fonore  en  gé- 
néral eft  la  fource  de  tous  les  accords  &:  le  prin- 
cipe de  toute  harmonie. 

Tout  corps  fonore  eft  harmonieux.  L'harmonie 
qu'il  fait  entendre  eft  la  plus  parfaite  &  la  plus  pu- 
re. Il  nous  offre  même  les  notes' qui  la  compofenr, 
placées  dans  les  diftances  les  plus  agréables  à  l'o- 
reille. Car  l'accord  parfait  majeur  n'eft  jamais  fî 
brillant ,  que  quand  les  deux  notes  les  plus  hautes 
font,  l'une  la  douzième ,  l'autre  la  dix-feptiéme  ma- 
jeure de  la  note  la  plus  baffe,  comme  dans  l'ex.  i. 

On  peut  néanmoins ,  fans  changer  la  nature  de 
l'accord,  rapprocher  les  notes  qui  le  forment.  Ainfî 
de  l'accord  ut  fol  mi,  tel  qu'il  eft  dans  le  premier 
exemple,  l'art  a /fait  l'accord  ut  mi  fol  compofé 
d'un  ut  de  fa  tiqjrce  &c  de  fa  quinte.  Voye\  l'ex.  4. 
Ces  deux  accords  font  le  même  :  ils  font  tous  deux 
l'accord  parfait  majeur.  Il  eft  vrai  qu'on  voit  dans 
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le  dernier  une  tierce  au  lieu  d'une  dix-feptiéme , 
&  une  quinte  au  lieu  d'une  douzième  :  mais  dans 
l'harmonie  la  dix-feptiéme  eft  regardée  comme  la 
tierce ,  on  lui  donne  même  ordinairement  le  nom 
de  tierce  ;  la  douzième  eft  regardée  comme  la 
«quinte ,  &  on  lui  donne  ce  dernier  nom.  Quand' 
les  notes  de  l'accord  parfait  majeur  font  rappro- 
chées ,  il  fe  trouve  compofé  de  deux  accords ,  l'un 
de  tierce  majeure,  8c  l'autre  de  tierce  mineure. 
Dans  l'ex.  4.  ut  8c  mi  forment  le  premier  de  ces 
accords,  mi  Se  fol  forment  le  fécond. 

Ce  que  l'art  a  fait  par  rapport  à  l'accord  par- 
lait majeur,  il  l'a  faitaufti  par  rapport  à  l'accord  par- 
fait mineur ,  en  rapprochant  les  notes  de  ce  der- 
nier accord.  Voye-^  l'ex.  j.  L'accord  parfait  mi- 
neur fe  trouve  alors  compofé,  comme  l'accord  par- 
fait majeur-,  de  deux  accords,  l'un  de  tierce  ma- 
jeure, l'autre  de  tierce  mineure.  Dans  Y  ex.  s  fa  8c 
la  ^  forment  un  accord  de  tierce  mineure  j  la  Ifc 
êc  ut  en  forment  un  de  tierce  majeure.  La  diffé- 
rence des  deux  accords  parfaits ,  confifte  en  ce  que 
dans  l'accord  parfait  majeur,  l'accord  de  tierce 
majeure  eft  au-delïous  de -celui  de  tierce  mineure  \ 
8c  que  dans  l'accord  parfait  mineur,l'accord,de  tier- 
ce mineure  eft  au-de  flous  de  celui  de  tierce  majeure. 
L'art  en  dérangeant  feulement  les  notes  de  l'ac- 
cord parfait  majeur,  c'eft-à-dire,  en  mettant  pour 
ia  plus- balle,  celle  qui  dans  cet  accord  eft  la  tierce 
ou  celle  qui  eft  la  quinte ,  en  a  tiré  deux  autres 
accords,  dont  l'un  s'appelle  accord  defixte,  8c  l'au- 
ïre  eft  nommé  accord  de  fixte-quarte.  Le  déran- 
gement par  lequel  l'une  des  notes  fupérieures  d'un 
accord  devient  la  plus  baife,  s'appelle  renver- 
fement  j   les   accords  produits  par  le  renverfe- 
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ment  s'appellent  renverfés,  les  autres  s'appellent 
directs. 

L'art  par  le  même  moyen ,  c'eft-à-dire ,  par  le 
renverfement ,  a  tiré  de  l'accord  parfait  mineur , 
deux  autres  accords  appelles  comme  ceux  qui 
viennent  de  l'accord  partait  majeur  ,  l'un  accord 
de  fixte,  -Se  l'autre  accord  de  ïixte  quarte. 

L'art  a  formé  une  nouvelle  efpéce  d'accords 
qu'on  appelle  de  feptiéme  ,  en  ajoutant  à  l'accord 
parfait,  foit  majeur  foit  mineur,  une  nouvelle 
note,  qui  forme  un  troifiéme  accord  de  tierce 
fur  les  deux  qui  compofent  l'accord  parfait.  Le 
renverfement  de  cette  efpéce  d'accord  en  a  pro- 
duit plufietKS  autres. 

•  L'art  a  formé  un  nouvel  accord,  en  ajoutant  au- 
deifous  des  deux  accords  de  tierce  qui  compofent 
l'accord  parfait,  une  note  qui  forme  un  troiiiéme 
accord  de  tierce.  Ce  nouvel  accord  eft  aulîi  un  ac- 
cord de  feptiéme. 

L'art  a  formé  encore  deux  autres  accords  ,  l'un 
en  ajoutant  aux  trois  tierces  qui  compofent  la  pre- 
mière efpéce  d'accords  de  feptiéme ,  une  nouvelle 
tierce  \  l'autre  en  leur  ajoutant  une  quinte  :  ces  ad- 
ditions fe  font  en  deffous.  Le  premier  eft  nommé 
accord  de  neuvième,  le  fécond  s'appelle  accord 
de  onzième  ou  de  quarte  dififonante  :  ils  ne  fe  ren- 
verfent  pas. 

L'art,  en  uniiTant  deux  accords  de  feptiéme,  ôc 
retranchant  une  note  de  chacun,  en  a  formé  un  ac- 
cord qu'on  appelle  de  leptiéme  diminuée.  Le  ren- 
verfement 4e  cet  accord  en  a  produit  plusieurs 
autres.     ï  ^ 

Enfin  l'art,  en  doutant  une  feptiéme  au-deflous 
de  ee  dernier  accord  3  en  a  formé  un  accord  qu'on 
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appelle  de  feptiéme  fuperflue  avec  la  fîxte  mineu- 
re :  cet  accord  ne  fe  renverfe  pas. 

Je  donnerai  dans  le  Chapitre  'XII  un  détail 
«xact  des  accords.  Ainfi ,  après  avoir  montré  dans 
cet  Article  qu'ils  viennent  tous  de  l'accord  parfait, 
je  me  contenterai  pour  le  préfent  de  remarquerai! 
fujet  des  accords  directs  ,  que  de  telle  manière 
<p'on  arrange  les  notes  fupérieures  d'un-  accord , 
cet  accord  refte  toujours  le  même  ,  &:  que  le  ren- 
verfement  d'un  accord  ne  vient  jamais  que  de  la 
note  qu'on  met  à  la  baiTe.  On  a  vu  que  l'accord  ut 
fol  mi  de  l'ex.  /,  eft  le  même  que  l'accord  ut  mï  fol 
de  Vex.  4.  On  verra  dans  le  Chapitre  fuivant  un 
accord  de  feptiéme  formé  par  les  notes  fol  fi  re  fa. 
De  telle  manière  qu'on  arrange  les  notes  fi  refay 
pourvu  que  fol  refte  dans  la  baffe,  l'accord  eft  tou- 
jours le  même.  Ainfi  fol  re  fa  fi  3  fol  fa  fi  re,  fol  re 
Ji  fa  font  un  accord  direct ,  qui  eft  le  même  que 
l'accord  fol  fi  refa. 


CHAPITRE     III. 

De  la  Baffe  fondamentale  3  &  de  fa  marche  dans  un 
même  mode. 

A  Bajfe  fondamentale  eft  une  baffe  qui  ne  por- 
te jamais  au-deffus  de  foi  que  l'accord  parfait, 
l'accord  de  feptiéme  ,  &  un  accord  compofé  d'un 
accord  parfait  &  d'une  fîxte  ajoutée  à  cet  accord. 
Elle  n'eft  par  conféquent  formée  que  des  notes  les 
plus  baffes  de  ces  accords.  Le  dernier  de  ces  trois 
accords  ne  vient  pas  immédiatement  de  l'accord 
parfait,  mais  de  l'accord  de  feptiéme  que  l'art  a 
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formé ,  en  ajoutant  aux  notes  de  l'accord  parfait 
une  note  qui  forme  un  troifiéme  accord  de  tierce » 
fous  les  deux  accords  de  tierce  dont  l'accord  par- 
fait eft  compofé. 

La  baffe  fondamentale  eft  différente  de  la  bafïe 
continue,  excepté  en  certains  endroits.  Elle  eft  la 
baife  de  la  baffe  continue.  Elle  réduit  les  accords 
que  porte  celle-ci  à  l'accord  parfait,  à  l'accord  de 
feptiéme,  &  à  un  accord  qu'on  appelle  de  fixte- 
quinte.  Elle  ne  s'exécute  point.  L'on  ne  doit  là 
faire  que  pour  fe  guider  dans  la  compolîtion  de 
fes  ouvrages ,  ou  pour  fervir  de  preuve  aux  ouvra- 
ges déjà  compofés. 

Elle  eft  la  fource  de  la  mélodie  ou  du  chant,  3c 
de  l'harmonie  ou  de  la  luccelïion  des  accords',  la 
fource  de  la  mélodie,  parce  qu'elle  nous  dirige  dans 
la  production  des  chants ,  qui  font  tous  formés  de 
fes  notes  &  des  notes  de  fes  accords  j  la  fource  de 
l'harmonie ,  parce  que  la  fuccefliori  de  tous  les  ac- 
cords qu'on  employé  dans  les  pièces  de  mufique» 
dépend  de  la  fucceiîion  des  accords  de  cette  baffe. 

Les  accords  de  la  B.  F.  s'appellent  fondamen- 
taux. Leur  fucceiîion  vient  de  la  fucceiîion  des 
notes  de  cette  baife  ;  car  chacun  de  (qs  accords 
eft  affecté  à  une  de  fes  notes. 

Pour  faire  connaître  cette  baffe ,  je  dirai  de 
quelles  notes  elle  peut  être  compofée ,  &c  comment 
fes  notes  peuvent  fuccéder  les  unes  aux  autres  5 
ou,  ce  qui  eft  la  même  chofe  ,  je  tracerai  fes  dif- 
férentes routes.  Je  commencerai  par  les  mouve- 
mens  qu'elle  peut  faire  dans  un  même  mode. 

La  B.  F.  d'un  mode  neft  compofée  naturelle- 
ment que  de  trois  notes,  de  la  tonique,  de  la  do- 
minante &£  de  la  foudominante  de  ce  mode,  c'eft- 

à-dire , 
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a-dire,  de  la  tonique,  d'un  de  fes  harmoniques  ena 
deffus  &  d'un  de  les  harmoniques  en-deffous.  Là 
B.  F.  du  mode  d'ut  n'eft  eompofée  que  d'ut,  de  foi 
douzième  au-deiïus  &  de  ja  douzième  au-deffous 
de  cet  ut.  Il  eft  vrai  qu'on  peut  à  la  place  de  ces 
douzièmes  employer  leurs  octaves,  &  je  les  em^- 
ployerai  moi-même  j  mais  ces  cétaves  repréfentent 
ces  douzièmes,  ôc  tiennent  leurs  places,  il  fuit  de- 
là que  la  réfonance  d'un  corps  fonore  nous  offre 
deux  des  trois  notes  de  la  B.  F.  naturelle  d'un  mo- 
de, &  nous  indique  la  troifiéme.  En  effet,  un 
corps  fonore  qui  rend  ut,  nous  offre  ut  Se  foi,  8î 
nous  indique  ja. 

La  B.  F.  d'un  mode  ne  peut  donc  eh  partant  de 
la  tonique ,  aller  qu'à  la  dominante  ou  qu'à  la  fou- 
dominante.  Elle  ne  peut  pas  aller  de  la  dominante 
à  la  foudominante ,  ni  de  la  foudominante  à  la  do- 
mmante.  Quand  elle  a  paffé  de  la  tonique  à  l'une 
de  ces  deux  notes  ?  il  faut  qu'elle  revienne  à  la  to~ 
nique.  Le  mode  de  C  fol  ut  naturel  ou  majeur  nous 
fournira  des  exemples  des  mcuvemerïs  de  la  B.  F« 
dans  les  modes  majeurs.  Cette  baffe  ne  peut  dans 
ce  mode  faire  d'autres  mouvemens  que  ceux-ci  ut 
fol  ut  fa  ut  fol  ut.  Voye^  Vtx.  6 .  La  douzième  au- 
deffus  &  la  douzième  au-deffous  d'ut  y  font  mar- 
quées par  des  guidons.  J'ai  mis  à  leurs  places  tan- 
tôt leurs  otStaves  &  tantôt  leurs  doubles  ocTraves. 
Au  commencement  de  l'exemple  ,  la  baffe  monte 
de  quinte  pour  aller  d'utzfo-l;  à  la  fin  de  l'exem- 
ple ,  pour  aller  d'ut  ifol,  elle  defeend  de  quarte  : 
ces  deux  mouvemens ,  c'eft-à-dire  ,  celui  de  quinte 
en  montant  &  celui  de  quarte  en  defeendant,  font 
regardés  dans  la  B. F.  comme  le  même  mouvement* 
Au  commencement  de  l'exemple  la  baffe  defeend 
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■de  quinte  pour  alleu  d'ut  à.  fa  ;  au  milieu  de  Pexem- 
pie,  pour  aller  d'ut  à  fa  ,  elle  monte  de  quarte:  ces 
«deux  mouveme'ns  3  c'eft. -à-dire  ,  celui  de  quinte  en 
defcendant  &  celui  de  quarte  en  montant ,  font 
regardés  comme  un  même  mouvement  dans  cette 
kalïe.  Quand  elle  va  d'ut  à.fol>  elle  fait  un  mou- 
vement différent  de  celui  qu'elle  fait  en  allant  d'ut 
à  fa  s  8c  ces  deux  mouvemens  ne  font  point  regar- 
dés .comme  un  même  mouvement,  Mais  qu'elle 
monte  de  quinte  ou  qu'elle  defcende  de  quarte  en 
allant  d'ut  ifol^  elle  fait  le  même  mouvement ,  ou , 
fi  l'on  veut  ,  deux  mouvemens  qui  font  regardés 
comme  le  même.  Ainii  la  B.  F.  d'un  mode  ne  peut 
faire  naturellement  que  deux  mouvemens,  celui  de 
quinte  en  montant  ou  de  quarte  en  defcendant,  & 
■Se  celui  de  quinte  en  defcendant  ou  de  quarte  en 
montant. 

Je  ferai  à  cette  occaïion  une  remarque  qu'il  eft 
important  de  bien  retenir.  La  B.  F.  comme  on  le 
verra  dans  la  fuite ,  peut  faire  toute  forte  de  mou- 
vemens. Or  le  mouvement  de  féconde  en  montant 
eft  pour  elle  le  même  que  celui  de  feptiéme  en 
defcendant,  le  mouvement  de  tierce  en  montant 
-eft  le  même  que  celui  de  fixte  en  defcendant, 
celui  de  fixte  en  montant  eft  le  même  que  celui 
de  tierce  en  defcendant ,  Se  celui  de  feptiéme  en 
montant  le  même  que  celui  de  féconde  en  def- 
cendant. Bien  plus  monter  de  tierce  ou  de  dixiè- 
me ,  c'eft  pour  elle  la  même  chofe.  Monter  de 
quarte,  monter  de  onzième,  defcendre  de  quinte, 
defcendre  de  douzième,  ces  quatre  mouvemens 
font  le  même  pour  elle.  En  un  mot ,  quand  la  B. 
#'.  doit  aller  d'une  note  à  une  autre ,  par  exemple, 
■d'titkfa^  qu'elle  monte  ou  qu'elle  defcende,  qu'elle 
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parcoure  un  intervalle  plus  ou  moins  grand ,  c'eft 
pour  elle  le  même  mouvement. 

La  B.  F.  engendre  la  mélodie.  La  B.  F.  natu- 
relle d'un  mode  n'offre  que  trois  notes  ôc  deux 
mouvemens.  Par  conféquent  trois  notes  £k  deux 
mouvemens  doivent  engendrer  tous  les  chants  na-y 
turels.de  ce  mode.  La  voix  forme  un  chant  bien 
fimple  &  bien  naturel,  lorfqu'elle  parcourt  les  dé- 
grés fuccefîifs  d'un  mode.  Voyons  comment  les 
trois  notes  de  la  B.  F.  de  ce  mode  &  fes  deux 
mouvemens ,  peuvent  produire  ce  chant  j  comment: 
les  trois  notes  ut,  fol  de  fa ,  &  les  deux  mouve- 
mens ,  celui  de  quinte  en  montant  ou  de  quarte 
en  defcendant ,  6c  celui  de  quinte  en  defcendanc 
ou  de  quarte  en  montant ,  produifent  un  chant  qui 
s'élève  peu  à.  peu  en  parcourant  les  dégrés  fuccefîifs' 
du  mode  d'ut.   Voyez  Vex.  j.  Chacune  des  notes 
qui  en  compofe  la  bafîe  engendre  la  note  qu'on  voit 
fur  elle  dans  le  deffus.  Car  toute  note  ou  fon , 
produit  les  notes  ou  fons  qui  font  fes  harmoni- 
ques. Or  chaque  ilote  qu'on  voit  dans  le  deffus  de 
cet  exemple  ,   eft  harmonique  de  la  note   qu'on 
voit  fous  elle  dans  la  baffe.  Ut  eft  la  double  octa- 
ve du  premier  ut  de  la  baffe ,  re  eft  la  douzième 
du  fol  de  la  baffe,  mi  eft  la  dix-feptiéme  majeure 
du  fécond  ut  de  la  baffe,  fa  eft  la  double  octave  du 
premier  fa  de  la  baffe ,  fol  eft  l'octave  de  la  dou- 
zième du  dernier  ut  de  la  bafîe,  la  eft  la  dix-fep- 
tiéme majeure  du  dernier  fa  de  la  baffe.  Chaque 
note  de  là  baffe  de  l'exemple  engendre  donc  la 
note  du  chant  qui  eft  fur  elle ,  &  la  baffe  de  l'exem- 
ple engendre  tout  le  chant  ut  re  mi  fa  fol  la. 

Si  l'on  rapprochoit  le  deffus  &  la  baffe  l'un  de  l'au- 
tre ,  plufieurs  notes  du  deffus  ne  feroient  plus  har- 
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ïnoniques  des  notes  de  la  baffe.  Néanmoins  ïa! 
èaffe  feroit  cenfée  les  engendrer.  Voyez  Vex.  S .  Rc 
fr'eft  que  la  qukite  de  fol,  mi  n'eft  que  la  dixième 
■A' ut.  Une  quinte  8c  une  dixième  ne  font  point  har- 
moniques. Sol  eft  néanmoins  cenfé  engendrer  re, 
■ut  eft  cenfé  engendrer  mi9  parce  que  fol  repréfente 
tin  autre/o/  qui  feroit  plus  bas  à  la  place-  marquée 
par  un  guidon,  3c  qui  engendreroit  effectivement 
•re ,  3c  qu'ut  repréfente  un  autre  ut  qui  feroit  plus 
bas  à  la  place  marquée  par  un  deuxième  guidon-, 
3c  qui  engendreroit  effectivement  mi.  Qu'un  deffus 
foit  éloigné  ou  près  de  la  B.  F.  fes  notes  font  tou- 
jours regardées  comme  les  harmoniques  de  cette 
baffe ,  3c  comme  engendrées  par  elle. 

Revenons  à  Y  ex.  7.  Je  n'y  fais  monter  le  deffus 
-que  juf  qu'au  la  ,  parce  que  la  B.  ï.  ne  me  fournit 
point  pour  le  prêtent  de  note  que  je  puifie  mettre 
ious  le//.  Après  le  fa  qui  eft  fous  le  la3  la  bafle 
doit  retourner  à  ut,  qui  ne  peut  porter  le  fi  qu'il 
n'engendre  pas.  Si  je  veux  mettre  fi  après  la  fur 
la  B.  F.  il  faut  que  je  mette  fol  entre  ces  deux 
ilotes.   Voyex_  l'exemple  9. 

Pour  tirer  de  cette  baffe  un  chant,  qui  en  s'éle- 
vant  peu  à  peu  offre  toutes  les  notes  d'un  mode., 
ce  qu'on  appelle  échelle  diatonique  de  -ce  mode  ; 
il  faut  commencer  cette  baffe  par  la  dominante,  3c 
le  chant  par  la  note  fenfîble.  Voye^  Vex.  10,  qui 
en  commençant  par  la  note  fenfihle,  vous  préfente 
toutes  les  notes  du  mode  d'ut.  C'eft  ainïï  que  les 
Grecs ,  formoient  l'échelle  diatonique  d'un  mode. 
Ils  la  partageoient  en  deux  tétracordes,  c'eft-à-di- 
ïe ,  en  deux  échelles  de  quatre  notes  chacune.  Ils 
partageoient  l'échelle  fi  ut  re  mi  fa  fol  la  de  cette 
^manière,  Jî  ut  re  mi  3c  mi  fa  fol  la.  Ces  deux  rétra- 
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cordes  font  parfaitement  femblables  ,  c'eft-à-dire^ 
qu'on  voit  dans  tous  les  deux  les  mêmes  intervalles. 
En  effet  tous  deux  offrent  d'abord  un  demi-ton 
majeur,  enfuite  un  ton  majeur  8c  un  ton  mineur* 
Ils  ont  une  note  commune  qui  eft  mi  dernière  no- 
te du  premier  ,  8c  première  note  du  dernier.  C'eft 
pourquoi  on  les  appelle  Tétracordes  conjoints. 

Il  y  a  deux  autres  tétracordes  qu'on  appelle  dif- 
joints,  parce  qu'il  n'ont  point  de  note  commune» 
L'échelle  diatonique  d'un  mode  commençant  8c  û.~ 
niffant  par  la  tonique,  par  exemple  l'échelle  ut  xe 
mi  j  a  fol  la  fi  ut,  fe  divife  en  ces  deux  tétracor- 
des, qui  en  C  fol  ut  font  ut  re  mi  fa  8c  fol  la  fi  uu 
Dans  le  premier  il  y  a  un  ton  majeur,  enfuite  un 
ton  mineur  8c  un  demi-ton  majeur.  Dans  4e  fé- 
cond'il  y  a  un  ton  mineur  fuivi  cPun  ton  majeur  8c 
du  même  demi-ton.  Ils  ne  font  pas ,  par  consé- 
quent, parfaitement  femblables  comme  les  tétra- 
cordes conjoints. 

Il  y  a  plusieurs  queftions  à  faire  au  fujet  des 
deux  échelles  dont  je  viens  déparier,  &:  des  tétra- 
cordes qui  les  partagent.  Les  Grecs  font  ils  les  in- 
venteurs de  leur  échelle  8ç  des  tétracordes  con- 
joints ?  Comment  a-t-on  pu  imaginer  cette  échelle 
8c  ces  tétracordes  ?  L'autre  échelle  qui  commence 
8c  finit  par  la  tonique ,  8c  qui  eft  celle  dont  nous 
nous  fervons ,  eft.-elle  bonne  ?  ïki  peut-on-  faire  la. 
baffe  fondamentale  ?" 

Pour  répondre  à  la  première  queftion,  il  faut 
coniulter  les  Auteurs  anciens.  Or  aucun  d'eux  ne 
nous  fait  connoître  l'inventeur  de  la  première 
échelle  8c  des  tétracordes  conjoints.  Les  Grecs  ont 
cultivé  oc  perfectionné  les  arts  8c  les  fciences^ 
mais,  il  ne  les  ont  pas  inventés.  Ils. ont  été  long-- 
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tems  plongés  dans  l'ignorance  la  plus  profonde,. 
Cadmus  leur  a  apporté  l'ufage  des  lettres  &  de 
l'écriture.  Leurs  Poètes,  leurs  Philofophes ,  leurs 
Hiftoriens  &  leurs  Mufîciens  n'ont  vécu  qu'après 
Cadmus ,  Se  prefque  tous  plufieurs  fîécles  après  ce 
Prince.  Or  de  fon  tems  &  avant  lui  les  fciences, 
les  arts  &:  en  particulier  la  mufique  fleurifToient 
en  plufieurs  États  de  l'Afie  tk  en  Egypte.  Rien 
n'engage  donc  à  croire  que  les  Grecs  ont  trouvé  ce 
qu'on  nomme  leur  échelle  &  les  tétraeordes  con- 
joints. 

On  na  réfoudra  pas  d'une  manière  plus  fatisfai- 
fante   la   féconde  queftion.  L'invention  de  cette 
échelle  &  de  ces  deux  tétraeordes  femble  fuppofer 
la  ccginoiiTance  de  la  B.  F.  Cette  échelle  commence 
par  un  demi-ton  majeur.  Tout  honime  qui  veut 
entonner  une  fuite  diatonique  de  notes,  eft  porté 
naturellement  à  mettre  un  ton  entre  les  deux  pre- 
mières :  il  n'y  peut  mettre  un  demi-ton  que  par 
réRexion.  Ainfi  l'inventeur  de  l'échelle  des  Grecs 
n'a  du  la  commencer  par  un  demi-ton ,  que  pour 
xine  raifon  qui  s'eft  oppolée  à  une  inclination  natu- 
relle. Or  quelle  autre  raifon  que  celle  qu'on  peut 
tirer  de  la  B.  F.  a  pu  le  déterminer  ?  On  n'en  voit 
pas  d'autre.  Il  femblerok  donc  qu'il  a  connu  cette 
baffe.  Mais  nul  Auteur  ancien  n'en  parle.  D'ail- 
leurs on  ne  peut  connoître  cette  balïè  fans  con- 
ïioître  l'harmonie.  Or  on  ne  fçait  fi  les  Anciens 
ont  connu  l'harmonie.   Ils  parlent  des  intervalles 
de  tierce ,  de  quarte  &:  de  quinte  ;  mais  en  par- 
.  lent-ils  comme  d'intervalles  qui  fe  trouvent  entre 
des  notes  qui  plaifent  entendues  enfemble  ?  Les 
Sçavans  font  partagés  fur  ce  fujet,  &  n'ont,  je 
crois,  pour  preuves  de  leurs  opinions  que  des  con- 
jectures. 
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Quant  à  la  troifiéme  queftion,ilréfulte  de  ce  que 
j'ai  dit,  que  l'échelle  diatonique  d'un  mode  com- 
mencée &c  terminée  par  la  tonique ,  n'eft  point  un 
chant  bien  naturel  ;  que  les  notes  ut  re  ml  fa  fol  la 
ji ut ,  qui  font  ce  qu'on  appelle  l'octave  d'ut,  ne  for- 
ment point  un  chant  infpiré  par  la  nature.  Car  i! 
n'y  a  de  chant  bien  naturel  que  celui  dont  la  B.  F» 
eft  naturelle.  Ce  que  je  dis  pourra  furprendre  bien 
des  perfomies  accoutumées  par  habitude  &  par 
prévention  à  regarder  l'odfcave  à' ut  comme  le  chant 
le  plus  naturel  &  le  plus  fimple  de  tous.  Mais  que 
ces  perfonnes  quittent  leur  piéjugé,  qu'elles  en- 
tonnent pofément  cette  octave  :  tout  leur  paroîtra 
doux  jufqu'au  la  inclufivement,  mais  le  fi  leur  pa- 
roîtra dur.  Qu'elles  recommencent  l'octave  ,  Se 
qu'elles  entonnent 7?  |  àla  place  de  fi  naturel  :  le 
fi  \  leur  paroîtra  doux  comme  les  autres  notes ,. 
mais  leji  j£  n'eft  point  du  mode  d'ut. 

L'invention  de  la  difiTonance  a  fourni  le  moyen- 
de  faire  une  B.  F.  fous  l'échelle  diatonique  de  tout 
mode  commencée  &  terminée  par  la  tonique  j  de 
faire  la  B»  F.  d'ut  re  mi  fa  fol  la  fi  ut.  Avant  que  de- 
le  faire  voir,  il  faut  parler  de  l'invention:  de  la- 
diffonance  8c  de  fon  utilité. 

La  Diffonance  en  général  eft  l'altération  de  rac- 
cord parfait  ou  des  accords  dérivés  de  l'accord  par- 
fait par  le  renverfement.  L'accord  parfait ,  lorf- 
que  les  notes  font  rapprochées,  eft  compofé  de  deujc 
tierces.  L'altération  de  cet  accord  fe  fait  par  l'ad- 
dition d'une  nouvelle  tierce  aux  deux  tierces  qui 
le  compofent.Trois  tierces  l'une  fur  l'autre  forment- 
un  accord  de  leptiéme.  Ainiî  l'accord  de  feptiéme 
eft  un  accord  cliiTonant,  le  premier  des  accords  dif— 
fonans,  ce  celui  dont  viennent  tous  les  autres, 
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La  dilïbnance  choque  par  elle-même,  &  ne  peu£ 
plaire  que  par  le  moyen  de  certaines  précautions,. 
Mais  ce  qu'elle  a  de  défagréable  fert  à  faire  mieux 
fentir  la  beauté  de  l'harmonie  naturelle,  ou  de 
l'accord  parfait  ôç.  des  accords  qu'il  produit  par  le 
renyerfement.  Elle,  eft  même  néceflaire  pour  va- 
rier l'harmonie ,  &  pour  faire  mieux  diftinguer  les 
trois  notes  4e  la  B.  F.  d'un  mode.  Sans  la  diflo- 
qance  ces  trois  notes  portent  toutes  l'accord  par- 
fait ,  ôç  la  note  tonique  n'eft  distinguée  des  deux 
4eux  autres ,  que  parce  qu'elle  peut  feule  terminer 
parfaitement  ce  mode.  Par  le  moyen  de  la  dino- 
nance ,  la  tonique ,  la  dominante  de  la  foudominante 
ont  chacune  un  accord  particulier ,  qui  défigne  le 
caractère  de  la  note  qui  le  porte. 

La  note  tonique  porte  l'accord  parfait^  la  domi- 
nante porte  un  accord  de  feptiéme  mineure ,  for- 
mé par  une  note  qui  fait  un  troiliéme  accord  de 
tierce  fur  les  deux  qui  compofent  l'accord  parfait  j 
la  foudominante  porte  un  accord  qu'on  appelle  de- 
fixze-  quinte ,  parce  qu'il  eft  çompofé  de  l'accord 
parfait,  &c  d'une  note  qui  eft  la  fixte  majeure  de- 
Î4  note  la  plus  baffe  de  ce  dernier  accord..  L'ac-- 
cord  de  iixte-quinte  que  porte  la  foudominante,, 
vient  d'un  accord  de  feptiéme ,  formé  par  l'addi- 
tion d'une  note ,  qui  fait  un  troiiiéme  accord  de> 
tierce  fous  les  deux  qui  compofent  l'accord  par- 
fait çîe  la  foudominante.  De  cet  accord  de  fep- 
tiéme on  a  formé  l'accord  de  fixte-quinte ,  en  met- 
tant ail,  lieu  de  la  note  ajoutée ,  Ion  o&ave  qui  eft 
la  fîxte  majeure  de  la  foudominante.  Cette  iixre 
doit  monter  d'un  degré,  c'eft-à-dire ,  être  fuivie- 
d'une  note  plus  haute  d'un  degré,  pendant  que  la 
H,  F,  dçfçend  de  quarte,  La  note  qui  fait  la  feP-tié-. 
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me  fur  la  dominante ,.  doit  au  contraire  descendre 
d'un  degré  ,  pendant  que  la  B.  F.  defcend  de  quin- 
te. Voye^  l  ex.  H.  L'accord  parfait  ne  fe  chiffre 
pas.,  celui  de  feptiéme  eft  déligné  par  un  7  ,  celui 
de  fixte-qumte  i'eft  par  un  6  pofé  fur  un  5 . 

Remarquez  i°  que  la  dominante  &  la  foudo- 
minante fe  fournirent  l'une  à  l'autre  k  note  qui 
en  altère  l'accord.  En  C  fol  ut,  la  diffonance  de  fol 
dominante  eft  fa  octave  de  la  foudoniinante  ,  la 
diffonance  de  fa  foudominante  eft  re  quinte  de  la 
dominante  ou  oclrave  de  cette  quinte. 

z°  Que  la  diffonance  de  la  dominante  Se  celle 
de  la  foudominante  vont  à  la  même  note ,  l'une  en 
defcenclant  &  l'autre  en  montant.  Fa  diffonance 
de  fol  dominante  defcend  à  mi ,  re  diflonance  de 
fa  foudominante  monte  à  mi.  Ainlî  c'eft  la  mé- 
diante  qui  fauve  l'une  &  l'autre  diffonance. 

50  Que  l'accord  de  tierce  ajouté  par-deffous  aux 
deux  accords  de  tierce  qui  compofent  l'accord  par- 
fait de  la  foudominante  ,  eft  le  même  que  celui  qui 
eft  ajouté  par-deffus  aux  deux  accords  de  tierce,dont 
Faccord  parfait  de  la  dominante  eft  compofé.  C'eft 
en  C  fol  ut  l'accord  re  fa ,  accord  qui  altère  l'ac- 
cord parfait  de  ces  deux  notes  fondamentales  8c 
qui  eft  lui-même  altéré.  Car  re  $c  fa  forment  en 
Ç fol  utj  une  tierce  mineure  diminuée  d'un  com- 
ma,  comme  vous  le  verrez  dans  la  fuite. 

I/accord  de  feptiéme  qui  a  produit  l'accord  de 
fixte-quinte  portée  par  la  foudominante,  a  fait 
ajouter  une  quatrième  note  aux  trois  notes  qui 
compofent  la  B.  F.  d'un  mode.  Comme  la  note 
ajoutée  par-deffous  à  l'accord  parfait  de  la  foudo- 
minante ,  porte  cette  accord  de  feptiéme ,  qui  n'eft 
diftérent  de  l'accord  de  feptiéme  porté  par  la  do- 
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minante,  qu'en  ce  que  la  tierce  de  cette  note  afotft 
tée  eft  mineure ,  au  lieu  que  la  tierce  de  la  domi- 
nante eft  majeure  \  on  a  regardé  cette  note  ajoutée, 
comme  une  dominante,  comme  dominante  de  la 
dominante ,  &c  on  lui  a  donné  le  nom  de  domi^ 
nantcjîmple ,  &  à  l'autre  celui  de  dominante-toni- 
que. La  foudominante  du  mode  de  C  fol  ut  eft.  fa. 
La  note  ajoutée  au-defTous  pour  former  la  diflo- 
nance  de  cette  foudominante ,  eft  un  re.  Ce  re  porte 
l'accord  de  feptiéme  re  fa  la  ut,  à  peu»près  fem- 
blable  à  l'accord  de  feptiéme/o//?  refa ,  que  porte 
la  dominante  foL  On  a  regardé  pour  cette  raifon 
ce  re  comme  dominante  de  fol,  &  on  en  a  fait  une 
quatrième  note  de  la  B.  F.  du  mode  de  C  fol  ut. 

L'invention  de  la  nouvelle  dominante  fait  que 
la  note  ajoutée  a  un  double  emploi.  Car  on  peut 
en  confervant  cette  note,  c'eft-à-dire,  en  ne  lui 
fubftituant  point  fon  odfcave  pour  faire  l'accord  de 
fixte-quinte ,  l'employer  comme  difïbnance  de  la 
foudominante,  ou  comme  dominante.  Quand  on 
l'employé  comme  difïbnance,   elle  ne  fe  trouve 
point  dans  la  B.  F.  mais  dans  la  baffe  continue  ^ 
quand  on  l'employé  comme  dominante  ,  elle  fe 
trouve  dans  la  B.  F.  ôc  elle  eft  fuivie  de  la  domi- 
nante-tonique. Voye-^  l'ex.  12.  Le  re  de  la  B.  C.  eft 
une  note  ajoutée  que  j'emploie  comme  diffonance 
de  fa  foudominante  \  le  re  de  la  B.  F.  eft  cette  mê- 
me note  ajoutée  que  j'employe  comme  dominante. 
Uut  marque  d'un  B.  dans  la  partie  la  plus  haute 
defeend  d'un  degré,   parce  qu'il  eft  la  feptiéme 
d'une  dominante  j  Y  ut  marqué  d'un  A ,  dans  la 
même  partie  ne  defeend  pas ,  parce  qu'il  n'eft  pas  la 
feptiéme  d'une  dominante,  mais  la  quinte  de  la  four 
dominante  que  la  B.  F.  offre  au-deifous  de  lui» 
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L'octave  de  la  note  ajoutée  a  de  même  un  dou- 
fcle  emploi.  Car  on  peut  l'employer  comme  dif- 
fonance  ou  comme  octave  de  la  dominante  (Impie 
du  mode.  Dans  le  premier  cas  il  faut  qu'elle  fe 
fauve  en  montant  d'un  degré ,  pendant  que  la  B. 
F.  va  de  la  foudominante  à  la  tonique:  dans  le  fé- 
cond elle  peut  refter,  pendant  que  la  note  qui  fait 
feptiéme  fur  la  B.  F.  fe  fauve ,  &:  que  cette  baffe  va 
de  la  dominante  flmple  à  la  dominante-tonique. 
Vous  verrez  fouvent  la  B.C.  montant  de  la  fou- 
dominante  portant  la  (Ixte-quinte,  à  la  dominante 
portant  quelquefois  l'accord  qu'on  appelle  de  (ixte- 

3uarte ,  &  d'autres  fois  l'accord  parfait  ou  celui 
e  feptiéme.  Vous  verrez,  par  exemple,  en  Cfol  ut 
l'accord  fa  la  ut  re  ,  fuivi  tantôt  de  l'accord  fol  ut 
mi  y  ôc  tantôt  de  l'accord  fol  fi  re  ou  de  l'accord 
fol  fi  re  fa.  Quand  la  dominante  porte  L'accord  de 
fîxte-quarte,  l'octave  de  la  note  ajoutée  a  été  em- 
ployée comme  diflonance.  Quand  la  dominante 
porte  l'accord  parfait  ou  l'accord  de  feptiéme ,  l'oc- 
tave de  la  note  ajoutée  a  été  employée  comme  oc- 
tave d'une  dominante  (impie.  Quand  l'accord  fa 
la  ut  re  eft  fuivi  de  l'accord  fol  ut  mi ,  re  a  été  em- 
ployé comme  diffonance.  Quand  ce  premier  accord 
eft  fuivi  de  l'accord  fol  fi  re  ou  de  l'accord  fol  fi 
refa,  re.a.  été  employé  comme  octave  de  la  domi- 
nante (impie  qui  précède  la  dominante  tonique. 

Par  ce  moyen  du  double  emploi  de  la  note  ajou- 
tée à  l'accord  parfait  de  la  ioudominante,on  peut 
faire  la  B.  F.  de  l'échelle  diatonique  d'un  mode» 
commencée  ôc  terminée  par  la  tonique ,  on  peut 
faire  la  B.  F.  d'aï  re  ml  fa  fol  la  fi  ut.  Voye\  l'ex. 
Tj.  Le  re  de  la  B.  F.  eft  dominante  (impie.  Cette 
balle  a  quatre  notes  ut j  fol,  fa  tk  re.  Le  re  monte 
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de  quarte  à.  fol.  Le  mouvement  de  quarte  en  mon4 
tant  eft  le  même  que  celui  de  quinte  en  dépen- 
dant. Ainfî  l'on  peut  dire  que  la  B.  F.  de  cet  exem- 
ple fait  de  fuite  deux  mouvemens  de  quinte  en  def- 
cendant, celui  de  re  à  fol  Se  celui  àefolà.  ut.  Le 
mouvement  de  quinte  en  defcendant  eft  le  plus 
parfait  de  tous  les  mouvemens  :  la  B  F.  le  fait  dans 
route  terminaifôn  parfaite  d'un  mode.  Le  mouve- 
ment de  quarte  en  defcendant  eft "'moins  parfait , 
mais  il  eft  meilleur  que  celui  âyut  à  re  qu'on  voir 
dans  l'exemple.  Celui-ci  eft  un  mouvement  de  fé- 
conde ,  occafîonné  par  le  double  emploi  de  la  difto- 
nance  de  la  foudominante  :  c'eft  un  troifîeme  mou- 
vement que  l'art  a  ajouté  aux  deux  que  la  B.  F.  du 
mode  peut  faire  naturellement. 

La  perfection  du  mouvement  de  quinte  en  des- 
cendant, &  l'invention  d'une  nouvelle  dominante  £ 
ont  donné  lieu  de  multiplier  les  dominantes ,  en 
faifant  faire  confécutivement  à  la  B.  F.  trois,  qua- 
tre ou  même  plus  de  mouvemens  de  quinte.  Cette 
baffe ,  par  exemple ,  parcourt  quelquefois  cette  fuite 
de  notes  utfaji  mi  la  re  fol  ut  >  dans  laquelle  les- 
notes  fa  fi  mi  la  font  des  dominantes  fîmples  com- 
me re ,  &  portent  comme  lui  l'accord  de  feptiéme. 
Les  fuites  de  dominantes  (impies  n'appartiennent  à. 
aucun  mode  ,  comme  je  le  ferai  voir.  Ainfi  je  n'en 
dirai  ici  rien  de  plus.  Elle  feront  la  matière  de 
l'Article  i  du  Ch.  VII. 

Les  notes  qui  forment  les  feptiémes  des  domi- 
nantes ,  exigent  certaines  précautions  dont  il  faut 
parler  maintenant ,  puifque  deux  des  quatre  notes. 
de  la  B.  F.  du  mode  portent  comme  dominantes 
une  feptiéme.  Ces  précautions  conffltent  à  prepa,- 
ter  &  à  fativer  cette  forte  de  dirfonance... 
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On. prépare  de  trois  manières  une  feptiéme,  i° 
en  la  faifant  précéder  d'une  note  plus  haute  ou  plus 
baffe  d'un  degré.  Àinfî  lorfqu'on  veut  mettre  une 
feptiéme  fur  un  fol ,  fi  l'on  met  un  mi  immédiate- 
ment avant  le  fa  qui  fait  cette  feptiéme ,  elle  fe 
trouvera  préparée  de  la  première  manière.  Il  en  fera 
de  même  fi  l'on  met  un  fol  immédiatement  avant 
ce  fa,  pourvu  que  ce  fol  n'ait  point  au-defïbus  de 
lui  fol  dans  la  B.  F.  2°  on  prépare  une  feptiéme  par 
une  note  de  fon  accord  j  mais  il  faut  pour  cela  que 
la  note  de  la  baffe  qui  doit  porter  la  feptiéme ,  pa- 
roiffe   auparavant  fous  cette  note  par  laquelle  on 
veut  préparer  la  diïïonance.  Ainfî  fa  faifant  la  fep- 
tiéme (m  fol,  peut  être  précédé  par  un  fol  ou  par 
un  fi  ou  par  un  re  ^  tk.  la  feptiéme  fe  trouve  prépa- 
rée de  la  féconde  manière,  pourvu  que yô/paroiffe 
dans  la  baffe  fous  ce  fol  ou  fous  ce  fi  ou  fous  ce  re. 
3°  On  prépare  une  feptiéme  par  la  note  même  qui 
la  forme ,  en  faifant  paroître  cette  note  fur  la  note 
de  baffe  qui  précède  celle  qui  doit  porter  la  feptié- 
me.   On  fauve  la  feptiéme  i  °  en  defcendant  fur 
une  note  plus  baffe  d'un  degré  ,  i°  en  defcendant 
fur  une  des  notes  de  fon  accord.  Voye^  les  ex.  14 
ly  8c  16.  Dans  le  14  ,   le  fa  qui  fait  deux  fois  la 
feptiéme  ,  eft  précédé  la  première  fois  par  un  mi9 
tk.  la  féconde  fois  par  un  fol.  Dans  le  ij  où  il  fait 
aulîi  deux  fois  cet  accord ,  il  eft  précédé  la  pre- 
mière fois  par  un  fol  qui  eft  de  l'accord  de  feptié- 
me ,  parce  que  la  note  de  baffe  qui  doit  porter  la 
feptiéme  paroît  fous  ce  fol  ;  il  eft  précédé  la  fé- 
conde fois  par  un  fi  tk  par  un  re  qui  font  de  fon 
accord.  Dans  le  16  ,  il  paroît  fur  le  re  comme  tier- 
ce ,  avant  que  de  paroître  comme  feptiéme  fur  le 
fol  qui  fuit  ce  re.  Dans  ces  trois  exemples ,  acres 
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avoir  fait  la  feptiéme ,  il  eft.  fuivi  d'un  ml,  excepta 
dans  le  //  à  la  lettre  A ,  où  il  eft  fuivi  d'un  re  qui 
eft  de  fon  accord. 

On  fe  difpenfe  quelquefois  de  préparer  la  fep- 
tiéme, fur  tout  lorique  la  B.  C.  n'eft  pas  la  même 
que  la  B.  F.  à  l'endroit  où  paroît  la  feptiéme.  Voy. 
les  ex.  ij ,  18  cy  ip.  Toutes  les  notes  marquées 
d'un  A,  font  fur  la  B.  F.  des  feptiémes  fans  pré- 
paration :  celle  de  Y  exemple  iç  fait  la  feptiéme  fur 
les  deux  bafifes. 

La  troiïiéme  manière  de  préparer  une  feptiéme 
fait  ce  qu'on  appelle  une  liaifon.  La  liaifon  con- 
lifte  dans  une  note  commune  à  deux  accords.  Elle 
fe  trouve  fur  tous  les  mouvemens  de  quinte  8c  de 
quarte  que  fait  la  B.  F.  Ainli  on  l'apperçoit  fur 
la  B.  F.  des  modes ,  confidérée  dans  fon  état  na- 
turel 8c  avant  l'invention  de  la  dilfonance.  Voye^ 
l'ex.  20.  Quand  la  baife  va  d'ut  à.  fol  ou  de  fol  à. 
ut ,  fol  dans  une  partie  fupérieure  fait  la  liaifon  j 
quand  elle  va  d'ut  à  fa  ,  ou  de  fa  à  ut ,  la  liaifon 
eft  formée  par  ut  dans  une  autre  partie  fupérieure. 
On  pourrôit  lier  enfemble  les  trois  ut  confécutifs 
de  la  première  partie  pour  en  former  un  fon  con- 
tinu ,  8c  lier  de  même  les  fol  confécutifs  de  la 
féconde  partie.  Mais  cette  forte  de  liaifon  ne  fe- 
roit  rien  à  l'harmonie.  Des  notes  qui  font  fur  le 
même  degré  8c  qui  fe  fuivent  ,  font  regardées 
comme  une  feule  8c  même  note  \  8c  quand  elles 
appartiennent  à  des  accords  diftérens ,  qu'elles 
foient  liées  ou  non,   elles. en  forment  la  liaifon. 

La  liaifon  règne  tant  qu'un  mode  fubfifte,  & 
lien  n'eft  mieux  que  de  s'en  fervir ,  quand  on 
paffe  d'un  mode  à  un  autre.  Elle  eft  double  8c  quel- 
quefois triple  dans  les  enchaînemens  de  dominan- 
tes ,  comme  on  le  verra  dans  la  fuite. 
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Ce  que  j'ai  dit  fur  les  notes  qui  compofent  la 
B.  F.  &  fur  fa  marche  en  un  même  mode ,  eft 
vrai  ,  foit  qu'on  donne  à  ce  mode  la  modulation 
majeure  ,  foit  qu'on  lui  donne  la  modulation  mi- 
neure. Les  notes  &c  les  mouvemens  de  la  B.  F.  font 
les  mêmes  dans  les  deux  modulations,  excepté 
quand  on  employé  un  certain  accord  dont  je  parle- 
rai bien-tôt;  mais  les  accords  de  trois  notes  font 
xlirférens.  Dans  la  modulation  majeure ,  la  tonique, 
îa  dominante  &  la  foudominante  portent  une  tier- 
ce majeure  ,   ôz  la  dominante  nmple  porte  une 
quinte  jufte.  Dans  la  modulation  mineure,  la  tier- 
ce de  la  note  tonique  Se  celle  de  la  foudominante 
font  mineures,  &:  la  quinte  de  la  dominante  iîmple 
eft  naturellement  fau Me  :  la  dominante  fimple  porte 
néanmoins  quelquefois  une  quinte  jufte ,  parce  que 
la  fudominante  qui  forme  cette  quinte,  va  mon- 
ter à  la  note  feniible.  Voye\  les  ex.  21 ,  22  3  23 ,24. 
2s  &c  26 '.  Ils  font  tous  dans  le  mode  naturel  ou  mi- 
neur à' A  mi  la  ,  dont  la  dominante  eft  mi ,  la  fou- 
dominante eft  re  ,  Se  la  dominante  fimple  efty?.  J'ai 
choifi  ce  mode  naturellement  mineur ,  parce  qu'il 
a  plus  de  relation  qu'aucun  autre  mode  naturelle- 
ment mineur  avec  celui  de  C fol  ut  naturel  ou  ma- 
jeur, qui  m'a  fourni  tous  les  exemples  que  j'ai  don- 
nés jufqu'à  préfent  dans  ce  Chapitre.  Ces  deux  mo- 
des naturels  ne  demandent  ni  diefes  ni  bémols  à  la 
clef.  Les  accords  de  leurs  notes  toniques,  qui  font 
l'accord  ut  mi  fol  &  l'accord  la  ut  mi,  ont  deux  no- 
tes communes  ut  &  mi. 

En  voyant  les  exemples  remarquez  qu'ils  répon- 
dent chacun  à  un  exemple  précédent ,  que  le  21  ré- 
pond au  7 ,  le  22  au  g ,  le  23  au  10 ,  le  24  au  // ,  le 
25  au  12  &c  le  26  au  13*  Comparez  enferable  ces 
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exemples ,  Sz  vous  appercevrez  ce  qu'il  y  a  cîe  fem- 
bîable  &  ce  qu'il  y  a  de  différent  dans  les  accords 
fondamentaux  des  deux  modes. 

L'invention  d'un  certain  accord  qui  eft  particu- 
lier à  la  modulation  mineure,  a  introduit  uncin* 
qtiiéme  fôn  fondamental  dans  cette  modulation» 
Cet  accord  eft  formé  de  deux  accords  ,  de  celui  de 
la  dominante-tonique ,  Se  de  celui  de  la  foudomi- 
nànte  ayant  au-defious  d'elle  fa  difTonance.  En  A  ml 
la  naturel ,  l'accord  de  la  dominante-tonique  eft 
mi  fol  y^Jï  re,  l'accord  de  la  foudommante  ayant 
au-cte{fous  d'elle  la  difTonance  eft  fi  re  fa  la.  Unif- 
fez  ces  deux  accords:  vous  aurez  i'accord/rciyo/;^ 
fi  refa  la.  Retranchez  de  cet  accord-ci  deux  notes  , 
la  plus  haute  &c  la  plus  baffe  :  vous  aurez  l'accord 
fol  ^  fi  refa.  Ce  dernier  accord  eft  un  accord  de 
fêpriéme  diminuée ,  que  l'on  fubftitue  quelquefois 
à  celui  de  la  dominante  tonique  j  de  manière  que 
la  B.  F.  au  lieu  d'alier  de  la  note  tonique  ou  de 
la  dominante  iîmple  à  la  do  m  mante -tonique ,  va  à 
la  note  fenfible  :  au  heu  d'aller  de  la  ou  dey?  à  mi , 
elle  va  à  fol  %.  On  peut ,  lorfque  l'accord  de  do- 
minante-tonique a  paru,  le  faire  fiuvre  de  l'ac- 
cord de  feptiéme  diminuée.  On  peut  auilî  faire 
fiiccéder  à  ce  dernier  accord ,  celui  dont  il  tient  la 
place.  Dans  le  premier  cas  laB*  F.  va  de  mi  à.  fol 
^,  dans  le  fécond  cas  eile  va  de_/o/^  à  mi.  Elle 
peut  même,  après  aVoir  palTé  de  la  dominante-to- 
nique à  la  note  fenfible ,  revenir  à  la  dominante-to- 
nique, aller  de  mi  ïfol)^  &  revenir  à  mi  Voye-^ 
l'ex.  2j.  La  note  fenfible  eft  alors  un  cinquième  (on 
fondamental  ajouté  aux  quatre  notes  fondamenta- 
les du  mode ,  mais  qui  n'eft  introduit  dans  la  B.  F» 
que  pour  y  remplacer  la  dominante-tonique. 
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H  ne  me  refte  plus  rien  à  dire  au  iUjec  des  notes 
&:  des  mouvemens  de  la  B.  F.  dans  un  mode ,  il 
ce  n'eft  qu'on  ne  peut  pas  faire  l'écheile  diatonique 
de  toutes  les  notes  d'un  mode ,  Toit  majeur  ïoit  mi- 
neur, en  defcendant,  qu'en  là  commençant  par  la 
fudominante,  comme  dahs  Y  ex.  2S\  ou  je  êôirtf* 
menée  l'échelle  du  mode  d'ut  par  un  là ,  &  dans 
l'ex.  29,  où  je  commence  celle  du  mode  de  la  par 
un  fa. 

Mais-,  dirait-on,  le  chant  ut fi  la  fol  j a  mi  re  nt^ 
qu'on  appelle  1  octave  d'ut  en  defcendant,  h'eft-il 
pas  1/echêlle  diatonique  du  mode  d'ut  en  defcen- 
danï,  comme  le  chant  utre  mi  fa  fol  la  fi  ut  en  eii 
l'échelle  en  montant?  De  même  îe  chant  la  toi  fa 
mi  re  ut  fi  la  n'eft-il  pas'  Féchelle  du  mode  àe  la 
en  defcendant,  comme  le  chant  la  fi  ut  re  mi  fa  ^ 
jbl^JaêÙ:  en  montant  l'échelle  de  ce  mode?  Non. 
Car  l'échelle  d'un  mode  doit  appartenir  toute  en- 
tière a  ce  mode.  Or  le  chant  ut  fi  la  fol  fa  nu  re  ut 
n'apoartient  pas  tout  entier  au  mode  d'ut,  &  le 
chant  la  fol  fa  mi  re  ut  fi  la  n'appartient  pas  tout  en- 
tier au  mode  de  la. 

Quant  à  ce  dernier  chant,  le  fol  y  eft  naturel. 
Un  fol  naturel  n  eft  point  du  mode  de  la.  Le  foleit 
toujours  diefe  dans  ce  mode.  Il  y  eft  pour  l'ordi- 
naire la  tierce  de  mi  qui  paroît  aù-deifous  de  lui 
dans  la  B.  F.  &  qui  n'y  peut  parôitre  que  'comme 
dominante  tonique.  Or  il  ne  peut  être  la  tierce  de 
mi  dominante  tonique  fans  être  diefe,  parce  eue 
la  tierce  d'une  dominante  tonique  doit  être  ma- 
jeure. Quand  il  n'eft  pas  la  tierce  de  mi,  il  ei.T  fon- 
damental, ou  octave  d'une  note  fondamentale.  Or 
il  ne  peut  être  fondamental  ou  octave  d'une  note 
fondamentale,  que  comme  note  feniîble,  caractère 
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qui  âafiste  mode  lui  Fait  porter  un  diefe.  Il  ne 
peut  donc  pas  être  naturel  dans  ce  mode.  Ainii  le 
chant  la  fol  fa  mi  re  ut  fi  la  n'eft  pas  tout  entier 
-•dans  le  mode  de  là  ,  '&  n'en  eft  pas  par  oonféquent 
lechelle  diatonique- 
Toutes  les  notes  qui  compofent  le  chant  ut  fi  la. 
Jolfa  mi  re  ut,  peuvent  toutes  chacune  en  particu- 
lier être  du  mode  d'ut  ;  mais  elles  ne  peuvent  pas 
lui  appartenir  toutes,  lorfqu  elles  forment  ce  chant» 
Car  on  ne  peut  faire  la  B.  F.  de  ce  chant,  fans  for- 
tir  de  ce  mode.  Voye^  l'ex.  30.  Je  fupofe  qu'on 
veut  fans,  quitter -ce  mode  faire  cette  balle.  La  B. 
F.  d'ut  fi  en  C fol  ut  eft  ut  fol.  Ainfi  l'exemple  pré- 
fente ut  fol  fous  ùt  fi..  Lej^eft  fuivi  d'un  la.  Que 
mettre  fous  ce  la  ?  La  B.  F.  en  C  fol  ut  va  toujours 
■dzfclii  ut  qui  eft  indiqué  par  un  guidon  j  mais  un 
ut  de  -B.  F.  ne  peut  porter  en  C  fol  ut  que  l'accord 
parfait ,  il  ne  peut  pas  porter  un  la  qui  feroit  une 
iîxte.  Il  faut  donc  abandonner  le  mode  d'ut  pour 
faire  la  B.  E„  d'ut  fi  la  fol  fa  mi  re  ut.  D'où  il  fuit 
que  ce  chant  n'eft  point  tout  entier  en  C  fol  ut,  8t 
ai'eft  point  l'échelle  diatonique  de  ce  mode. 

La  B.  F.  la  plus  naturelle  de  ce  chant  eft  celle 
de  Y  ex.  31.  Les  notes  A,  B ,  C  font  du  mode -de  G 
re  fol;  la  note  A  en  eft  la  tonique  3  la  note  B  en  eft 
la  dominante-tonique,  la  note  C  en  eft  d'abord 
conique ,  &  devient  dominante-tonique  du  mode 
d'ut  qui  fuccéde  à  celui  de  G  re  fol.  Le  refte  de 
l'exemple  eft  en  Cfol  uu 
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CHAPITRE     IV. 

Des  rapports  des  intervalles  qui  fe  trouvent  dans 
les  modes. 

Prés  avoir  expofé  le  nombre  des  notes  qui 
compofenr  la  B.  F.  dans  un  mode,  après  avoir 
décrit  les  routes  qu'elle  parcourt  tant  qu'un  même 
mode  fubfîfte ,  &  en  avoir  tiré  l'échelle  diatonique 
d'un  mode  majeur  <k  celle  d'un  mode  mineur  j  il 
faut  encore,  pour  ne  rien  laitier  à  délirer  par  rap- 
port aux  modes ,  faire  connaître  'exactement  les  in- 
tervalles qui  fe  trouvent  entre  leurs  notes. 

J'ai  déjà  parlé  de  ces  intervalles  dans  l'Art.  IL 
du  Chap.  I.  de  la  Première  Partie  ,  &  ce  que  j'en 
ai  dit  fuffit  pour  la  pratique.  Car  c'eft  allez  pour 
ceux  qui  fe  bornent  à  la  pratique,  de  fç avoir  ce 
qu'il  y  a  de  tons  2c  de  demi-tons  entre  telle  note 
d'un  mode  &  une  autre  note  du  même  mode,  ôc 
ils  n'ont  qu'à  lire  cet  Article  pour  s'en  mftruire. 
Mais  cette  connoiifance  des  intervalles  qui  fe  trou- 
vent entre  les  notes  des  modes,  quoique  fumTante 
pour  ces  perfonnes ,  eft  très-imparfaite  en  elle-mê- 
me. Pouf  connoître  parfaitement  ces  intervalles, 
il  faut  voir  le  rapport  de  chacun  d^eux»  Cette  vue 
découvrira  des  chofes  dignes  de  la  curiolité  d'ui 
homme  d'efprit ,  qui  fait  fon  talent  ou  fon  amu- 
fementde  l'art  de  la  mufique.  Je  vais  donc  expofer 
ces  rapports.  J'en  tirerai  enfuite  ou  j'avancerai  à 
leur  occalion  pluneurs  proportions  de  théorie ,  que 
je  tâcherai  de  démontrer  d'une  mrniére  claire  ce  à 
la  portée  du  commun  des  le&eurs. 
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-Article       Premier» 

E-xpofition    des    rapports    des    intervalles   qui    fi 
trouvent  entre  les   notes    des   modes. 

ïsorfqu'jl  y  a  de  la  différence  entre  deux  fons  oii 
deux  notes,  il  y  a  entr'elles  ce  qu'on  appelle  en 
mufique  un  intervalle.  On  conçoit  que  plus  la  dif- 
férence des  deux  fons  êft  grande  ^  plus  eft  grand 
l'intervalle  qui  fe  trouve  entr'eux. 

On  peut  comparer  la  note  tonique  d'un  mode  à 
ia  futonique,  à  la  médiante,  &  amli  de  fuite  à  tou- 
tes tes  autres  notes  de  ce  mode  ,  à  fes  octaves  pro- 
pres 8c  à  toutes  les  octaves  des  autres  notes  :  cha- 
que comparaifcn  ofrnra  un  intervalle  particulier. 
On  peut  de  même  comparer  la  futonique ,  ou  la 
médiante ,  ou  telle  autre  note  qu'on  voudra  de  ce 
mode  aux  autres  notes.  Ces  comparaifons  préfen- 
îeront  beaucoup  d'intervalles  nouveaux.  Ainfi  un 
nicde  offre  un  grand  nombre  de  différens  interval- 
les. Je  veux  les  faire  connoître  tous  parfaitement. 
On  connoît  parfaitement  un  intervalle  ,  ou  ,  ce 
qui  eft  la  même  chofe ,  ia  grandeur  d'un  intervalle 
-par  fon  rapport.  Mais  qu'eft-ce  que  le  rapport  d'un 
intervalle  ?  Je  l'ai  fait  fentir  dans  l'Art.  I.  du  Chap» 
I.  de  la  Première  Partie:  je  voudrois  en  donner 
ici  une  définition  claire- 
Un  intervalle  eft  formé  par  deux  fons  différens» 
"Chacun  de  ces  fonscon'fifte  en  des  vibrations.  Cel- 
les qui  forment  le  fon  le  plus  haut  fe  fuccédent 
avec  plus  de  rapidité  que  celles  qui  forment  le  fon 
le  plus  bas.  Le  plus  8c  le  moins  de  fréquence  des 
vibrations  fait  la  différence  des  deux  fons ,  8c  par 
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conféquent  la  grandeur  de  l'intervalle  qui  les  fé~ 
pare. 

Pour  connoître  donc  parfaitement  l'intervalle 
qui  fe  trouve  entre  deux  ions ,,  il  faut  fçavoir  com- 
bien le  corps  fonore  qui  rend  le  {oii  le  plus  haut  <Sc 
le  corps  fonore  qui  rend  le  fon  le  plus  bas,  font 
chacun  de  vibrations  dans  le  même  efpace  de  tems,,, 
cn:  comparer  eniuite  l'un  à  l'autre  les  deux  nombres 
de  vibrations  faits  dans  le  même  efpace  d.e  terns^. 
chacun  par  l'un  des  deux  corps  fonores.  La  diffé- 
rence de  ces  deux  nombres  fera  celle  des  deux  fons 
de  la  grandeur  de  l'intervalle  cherché. 

Je  puis  à  préfent  donner  la  définition  du  rapport 
d'un  intervalle  mufical.  Quand  en  parie  du  rapport, 
de  l'intervalle  qui  fe.  trouve  entre  deux  Ions ,  le  mot 
rapport  fignifie  la  même  chofe  que  comparaifon^ 
Ainfi  le  rapport  d'un  intervalle  de  cette  efpéce.  eit 
une  comparaifon. 

Le  rapport  d'un  intervalle  mufical  eft  la  compa- 
raifon de  deux  nombres  de  vibrations  ,  que  forment 
pendant  le  même  efpace  de  tems  deux  corps  fono- 
res qui  rendent  deux  fons ,  entre  lefquels  cet  inter- 
valle fe  trouve.  Par  exemple.,  le  rapport  du  ton  ma-* 
jeur  eft  de  8  à  9.  G'eft  la  comparaifon  de  8  vibra- 
tions à  9  vibrations,  ou  de  deux  nombres  de  vibra-- 
tions  qui  font  entr'eux  comme  8  &c  9  -y  parce  que: 
deux  corps  fonores.  qui  rendent  deux  notes  entre- 
lefquelles  il  y  a  un  ton  majeur,,  font-  dans  tel  ef-. 
pace  de  tems  qu'on  voudra  fuppofer ,  l'un  8 .,  l'autre 
9  vibrations,  ou  bien  l'un  un  certain  nonibse  de 
vibrations  &  l'autre  un  autre  nombre,,  par  exem- 
ple ,  l'un  1 6  &  l'autre  1 8  vibrations,  defquels deux, 
nombres  le  moindre  eft  au  plus  grand,  comme  &■- 
eft.  à  9^ 
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Les  différens  nombres  de  vibrations  que  forment 
deux  cordes  qui  réforment,  viennent  de  la  différen- 
te grorTeur,  ou  de  la  différente  longueur,  ou  de  la 
différente  tenfîon  de  ces  deux  cordes,  ou  de  plu- 
sieurs de  ces  caufes  à  la  fois.  Plus  une  corde  eft 
grolle  &c  longue ,  moins  fes  vibrations  font  fré- 
quentes, &plus  le  fon  qu'elle  rend  eft  grave.  Plus 
une  corde  eft  tendue ,  plus  fes  vibrations  font  fré- 
quentes, &z  plus  le  ion  qu'elle  rend  eft  aigu.  Quand 
deux  cordes  également  groiTes  &c  tendues  égale- 
ment rendent  deux  fons  difrèrens,  cela  ne  peut  ve- 
nir que  de  l'inégalité  de  leur  longueur.  Si  l'une  eft 
la  moitié  de  l'autre,  elle  fait  deux  vibrations  pen- 
dant que  l'autre  n'en  fait  qu'une  ,  &  rend  l'octave 
au-dei!us  du  fon  que  l'autre  rend.  Si  elle  en  eft  le 
tiers,  elle  fait  trois  vibrations  contre  une  ,  &c  rend 
la  douzième  au-deffus  du  fon  de  l'autre  j  fi  elle  en 
eft  le  quart ,  elle  fait  quatre  vibrations  contre  une  r 
&  rend  la  double  octave  j  fi  elle  en  eft  le  cinquiè- 
me,  elle  fait  cinq  vibrations  contre  une,  &  rend 
la  dix-feptiéme  majeure. 

On  peut  tirer  d'une  même  corde  toujours  égale- 
ment tendue  des  fons  différens.  Suppofons  une  cor- 
de unique  tendue  fur  un  inftrument ,  &  qu'elle  ren- 
de un  ut.  Si  on  la  partage  en  deux  par  le  moyen 
d'un  chevalet ,  chaque  moitié  fera  comme  un  corps 
fonore  particulier  ,  &  rendra  un  ut  oétave  de  Yut 
que  rendoit  la  totalité.  Si  on  la  partage  en  trois  par- 
le moyen  de  deux  chevalets ,  chaque  tiers  rendra 
fol  douzième  de  l'arque  rendoit  la  totalité.  Si  on  la 
partage  en  quatre  ,  chaque  quart  rendra  la  double. 
octave  de  cet  ut.  Si  on  la  partage  en  cinq  ,  chaque 
cinquième  rendra  la  dix-feptiéme  majeure  de  cet 
ut.  On  peut  la  partager  en  rlx ,  pour  avoir  l'octave 
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de  fol  douzième  j  &:  en  huit,  pour  avoir  la  tripla 
octave  de  cet  ut  que  rendait  toute  la  corde. 

On  peut  encore,  par  le  moyen  d'un  chevalet  mo- 
bile, tirer  de  cette  corde  tous  les  fons  de  la  gamme 
d'ut,  Sz  leurs  octaves  nmpies,  doubles  &  triples-  On 
peut  même  en  tirer  les  gammes  des-  antres  notes* 

Il  réfulte  de  tout  ceci  qu'en  fuppofant toutes. les. 
notes  rendues  par  un  monocorde,  c'eft-à-dire,  par 
un  inftrument  qui  n'auroit  qu'une  corde,  on  pour- 
roit  faire  conhfter  les  rapports,  des  intervalles  dans 
les  comparaifons  des  différentes  portions  de  la  cor- 
de qui  rendent  chacune  un  fon  différent,  comme 
dans  les  comparaifons  des  difFérens  nombres  de  vi- 
brations qui  tonnent  chacun  un  fon  particulier» 
Ainlî  les  rapports  des  intervalles  que  Forment  un- 
ut,  fon  octave j  fa  douzième,,  fa  double  octave ,,  fa- 
dix-feptiéme  majeure,  fa  dix-neuviéme  &c  fa  tri- 
ple octave  s'expriment  par  1,2,  5,4,  5  ,  6  »  8 ,  6c 
peuvent  s'exprimer  par  1 . ,  \  ,  j ,  ~ , .  -- - ,  -6  y  |  y  qui  (r- 
nifient  toute  la  corde,  fa  moitié,  ion  tiers,  fort 
quart,  fon  cinquième,  fon  lixiéme,  fan  huitième». 
Chaque  rapport  tiré  des  longueurs,  répond  à  wt 
rapport  tiré  des  vibrations ,  Se  lui  eft-  proportionei— 
lement  oppofé.  La  moitié  répond  au  double,  le 
tiers  au  triple,  le  quart  au  quadruple,  Sec.  Par 
exemple  ,  le  rapport  de  l'intervalle  de  douzième  ^ 
tiré  des  vibrations  eft  la  comparaifon  de  l'unité  oir- 
d'un  certain  nombre  à  fon  triple*,  tiré  des  lon- 
gueurs, c'eft  la  comparaifon  d'une  certaine  lon- 
gueur de  corde  au  tiers  de  cette  longueur.  C'eut 
pourquoi  on  dit  que  les  différens  nombres  de  vi- 
brations qui  forment  les  intervalles  %  font  en  raifofô 
renverfée  des  longueurs» 

En-  expofant  les  rapports  des  intervalles ,  je  ner 
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les  ferai  point  confiner  dans  les  comparaifons  de> 
d.i.rlérenses  portions  de  corde,  mais,  dans  les  corn-*. 
paraifons.  de  diiférens  nombres  de  vibrations.  Cette 
dernière  manière  ne  fuppofe  point ,  comme  l'autre  > 
un  feul  corps  ionore  ou  une  feule  efpice  de  corps. 
fonores,  mais  convient  à  tous  les  corps  qui  réfon-. 
rient  j  elie  n'eft  pas  il  embarraifante  que  l'autre s 
ce  elle  eft  d'un  ufage  ordinaire,. 

Peur  expofer  les  rapports  des  intervalles  qui  fe. 
trouvent  dans  un  mode,  il  faut  que  je  parcoure  les 
notes  de  ce  mode*  de  que  je  marque  les.  difrérens 
nombres.de  vibrations  que  font  dans  un  même  efpa? 
ce  de  tems  les  corps  fonores  qui  rendent  ces  notes, 
Après  cela  le  lecteur ,  pour  appercevoir  ces  rap- 
ports, n'aura  qu'à  prendre  ces  notes  deux  à  deux 
de  toutes  les  manières  poiîibles,  &£  à  mefure  qu'il 
en  prendra  deux,  voir  les  nombres  que  j'aurai  mis 
auprès  d'elles  ;  chaque  fois  qu'il  verra  ainfi  deux 
nombres ,  il  verra  le  rapport  de  l'intervalle  qui  le 
trouve  entre  les  deux  notes  que  ces  nombres  ac- 
compagneront. 

Je  ne  me  bornerai  pas  à.  parcourir  les  notes  d'un, 
mode.  Je  donnerai  les  échelles  diatoniques  de  C 
fol  utj  de  G  rejol  8c  de  D  la  re  majeurs.  J'y  ajou- 
terai même  celles  de  ces  trois  modes  avec  la  mo- 
dulation mineure.  Mais  je  ne  mettrai  dans  celles- 
ci  que  les  toniques,  les.  médiantes  &  les  fudomi- 
nantes,  parce  que  les  futomques,  les  ioudominan- 
res,  les  dominantes  &  les  fenlibles  font  les  mêmes. 
dci.v\s  les  deux  modulations..  Ainfi  je  donnerai  fix 
échelles.  Chacune  d'elles  contiendra  pl.ufieurs  octa- 
ves.., Des  raifons  que  l'on  appercevra  aiféinent.* 
m'engagent  à  donner  toutes  ces  échelles,  Se  à, les, 
donner  dans,  une  fi  grande  étendue.. 
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Les  chiffres  pofés  les  uns  fur  les  autres  expri- 
ment des  fractions  d'un  tout.  Le  nombre  inférieur 
defîgne  l'efpéce  des  parties  du  tout,  6c  fe  nomme 
dénominateur }  le  fupérieur  marque  le  nombre  de 
ces  parties,  Cv  s'appelle  numérateur.  Par  exemple , 
dans  la  fraction  f ,  5  fait  voir  que  le  tout  eft  divifé 
en  cinq  parties,  dont  on  prend  quatre  défignées  par 
le  numérateur.  Ainfi  '-  lignifie  un  moitié ,  -\  deux 
tiers,  |  trois  quarts,  ~  quatre  cinquièmes ,  \  fept 
huitièmes  ,  1  \  un  Se  une  moitié  ou  un  &  demi,  2 
l  deux  ck  deux  tiers,  3  |  trois  &  trois  quarts ,  28. 
f  vingt-huit  &  quatre  cinquièmes ,  ï  \  un  &  fept 
huitièmes. 

Il  faut  commencer  les  colonnes  par  le  bas.  Ainfi 
la  première  colonne  commence  par  la  \  \  dix-fep- 
tieme  majeure  au-deiTous  d'ut  1  principal  ou  toni- 
que. L'échelle  de  C fol  ut  eit  continuée  dans  les  co- 
lonnes fuivantes,  tk  finit  à  ut  128.  L'échelle  de  G 
te  fol  majeur  commence  par  mi^  ,  &  finit  à  fol 
$6.  Ainli  des  autres. 
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J'ai  marqué  dans  les  trois  premières  échelles, 
une  note  principale  ôcfes  harmoniques  au-defïus  ÔC 
au-deffous.  Ut  i  eft  la  note  principale  de  la  premier 
re  échelle.  Pendant  le  même  efpace  de  tems  qu'un 
corps  fonore  qui  rendroit  cette  note  feroit  à  faire 
une  vibration,  tous  les  corps  fonores  qui  rendroient 
les  autres  notes  de  cette  échelle  &  celles  des  cinq 
autres,  feroient  chacun  le  nombre  de  vibrations 
marqué  par  le  chiffre  qui  accompagne  la  note  qu'il 
rendroit.  Par  exemple .,  le  corps  fonore  qui  rendroit 
fol  i  I,  feroit  pendant  cet  efpace  dt  tems  une  vi- 
bration &  demie,  celui  qui  rendroit/â  ^  5  -g5  fe- 
roit cinq  vibrations  &  cinq  huitièmes  de  vibration  j 
celui  qui  rendroit  mi  j£  9  |  feroit  neuf  vibrations 
&  trois  cinquièmes  de  vibration. 

11  y  a  dans  chacune  des  trois  premières  échelles 
une  octave  où  j'ai  marqué  les  tons  majeurs,  les  tons 
mineurs  &  les  demi-tons  majeurs. Ce  que  j'ai  mis 
à  une  octave  d'un  mode ,  on  peut  le  fuppofer  mar- 
qué à  toutes  les  autres  oétaves  du  même  mode.  Car 
les  intervalles  font  les  mêmes  dans  toutes  les  octa- 
ves d'un  mode  tant  qu'il  conferve  la  même  modu- 
lation. 

On  trouve  dans  une  même  octave  trois  tons  ma- 
jeurs ,  deux  tons  mineurs  &  deux  demi-tons  ma- 
jeurs. Ces  efpéces  d'intervalles  fe  trouvent  répétés 
dans  les  autres  octaves.  Il  fuit  de-là  que  le  rapport 
d'un  intervalle  peut  être  exprimé  de  bien  des  ma- 
nières différentes.  On  voit  dans  l'odave  de  C  fol 
ut  où  j'ai  marqué  les  tons  &  les  demi-tonj,  que 
le  rapport  du  ton  majeur  eft  de  8  à  9  ,  de  10  ~  à 
ï  2  ,  de  i  3  -3-  à  1 5 .  On  trouvera  dans  les  autres  oc- 
taves, qu'il  eft  d'un  à  1  ~  ,  de  2  à  2  4,  de  iii'k 
i  S    ècc.  On  verra  aufli  dans  les  échelles  de  G  rc 


&  dé  la  Pratique  de  la  Mufque,  ï  1 1 

fol  &  de  D  la  re  majeurs,  pluueurs  autres  maniè- 
res de  l'exprimer.  Toutes  ces  manières  offrent  cha- 
cune deux  chiffres  ou  nombres ,  dont  le  moindre 
eft  au  plus  grand  ce  que  8  eft  à  9.  En  voici  la  preu- 
ve. 1  eft  le  neuvième  de  9  ,  8  contient  huit  fois  1 
ôc  par  conféquent  huit  neuvièmes  de  9.  Choiiiffez 
entre  toutes  les  manières  d'exprimer  le  rapport  du 
ton  majeur  celle  qu'il  vous  plaira  :  vous  trouverez 
deux  chiffres  ou  nombres  ,    dont  le  moindre  con- 
tiendra huit  neuvièmes  du  plus  grand.  Si,  par  exem- 
ple, vous  choififfez  celle  qui  exprime  ce  rapport 
par  1  comparé  à  z  ?}   vous  trouverez  que  2  con- 
tiennent huit  neuvièmes  de  1  4,  parce  qu'il  y  a 
neuf  quarts  dans  ce  dernier  nombre ,  &  qu'il  y  en 
a  huit  dans  le  premier. 

Article     II. 

Propoftions  de  théorie  tirées  des  rapports  des  inter- 
valles qui  fe  trouvent  dans  les  modes ,  ou. 
démontrées  à  leur  occajlon. 

"Les  échelles  que  j'ai  données  dans  l'Article 
précédent ,  me  donnent  lieu  de  prouver  fept  Pro- 
portions. 

Première     Proposition. 

Il  y  a  dans  un  même  mode  des  notes  qui  forment  des 
confonances  qui  ne  font  pas  parfaitement  jujles. 

La  futonique  ôc  la  foudominante  d'un  mode  ,  for- 
ment enfemble  une  tierce  mineure  diminuée  d'un 
comma  ;  la  futonique  de  la  fudominante  d'un  mo- 
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de  forment  enfemble  une  quinte  diminuée  âufti 
d'un  comma. 

La  futonique  &  la  foudominante  forment  une 
tierce  minsure  diminuée  d'un  comma.  Pour  le 
prouver  ,  je  prends  dans  l'échelle  de  G  re  fol ,  l'a 
27  futonique  de  ce  mode  &  ut  32  foudominante. 
Le  rapport  d'une  tierce  mineure  jufte  eft  de  5  à  6  , 
car  rai  en  Cyo/  ar  forme  avec/ô/  une  tierce  mi- 
neure jufte  î  &  vous  voyez  dans  l'échelle  de  ce 
dernier  mode  /wi  5  &yo/  6".  Or  le  rapport  de  27  à 
3  2  n'eil  pas  le  même  que  celui  de  5  à  6.  La  27 
&  ar  5  2  ne  forment  donc  pas  enfemble  une  tierce 
mineure  jufte.  Cette  tierce  eft  diminuée  d'un  com- 
ma. Car  la  16  ~o&  ut  32  forment  une'  tierce  mi- 
neure jufte  :  16  \  font  a  32  comme  5  eft  à  (î, 
c'eft  le  même  rapport.  Or  il  y  a  un  comma  entre 
la  16  \  &  la  27  :  ces  deux  nombres  font  entr'eux 
comme  80  &  8 1 .  Il  s'en  faut  par  conféquent  un 
comma  ,  que  la  27  ne  forme  une  tierce  mineure 
jufte  avec  ut  32. 

La  futonique  &  la  fudominante  forment  une  quin- 
te diminuée  d'un  comma.  Je  prends  pour  exemple 
dans  l'échelle  de  C  fol  ut ,  re  1 8  futonique  &  la  16 
\  fudominante.  Le  rapport  d'une  quinte  juite  eft  de 
2  à  3 .  Car  ut  ôcfol  en  C  fol  ut  forment  une  quinte 
jufte  ,  &t  vous  voyez  dans  l'échelle  de  ce  mode  ut 
2  Ôcfol  3.  Or  le  rapport  de  18  à  16  \  n'eft  pas  le 
même  que  celui  de  2  à  3  Re  1 8  &  la  16  ~  ne  for- 
ment dortc  pas  une  quinte  jufte.  Cette  quinte  eft  di- 
minuée d'un  comma.  Car  re  1  8  &  la  27  forment 
une  quinte  jufte  :  18  font  à  27  comme  2  a  3.  Or  il 
y  a  un  conimà  entre  la  26  ~  ôc  la  27.  Ils.  s'en  faut 
donc  un  comma  que  re  18  ôc  la  16  \  ne  forment 
une  quinte  jufte. 

Seconde 
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Seconde     Proposition. 

La   divifion  de  t  échelle  des  Grecs  eri  deux  Téira*' 
cordes  a  été  fort  bien  imaginée. 

C'eft  une  imperfection,  que  des  notés  forment 
enfemble  des  confonances  altérées.  Getre  imoer- 
fection  fe  trouve  dans  l'échelle  des  Grées ,  comme 
dans  la  nôtre»  Cette  échelle  en  C  fol  ut  eikjï  ut  re 
mi  fa  fol  la^  Re  y  forme  avec  fa  un  intervalle  de 
tierce  mineure  diminuée  d'un  comma ,  &  avec  la 
im  intervalle  de  quinte  diminuée  aufîi  d'un  comma. 
La  divifion  de  cette  échelle  eh  deux  tétracordes  ou 
échelles  de  quatre  cordes  j  qui  font  fi  ut  re  mi  ë£ 
mi  fa  fol  la ,  fait  difparoître  cette  imperfection. 
Car  cqs  deux  tétracordes  tour-à-fait  femblables 
font  parfaits  chacun  en  particulier.  On  n'y  apper* 
coit  point  les  intervalles  défectueux  dont  je  viens 
de  parler  \  ces  intervalles  ne  fe  trouvent  que  dâiis 
l'union  des  deux  tétracordes.  Àinfi  là  divifion  de 
l'échelle  des  Grecs  en  deux  tétracordes  a  été  fort 
bien  imaginée» 

Troisième     Proposition. 

Deux  notes  portant  lé  même  nom  *  n  ayant  ni  diefe 
ûi  bérflol  qui  les  dijlinguè  l'une  d'avec  l'autre ,  G* 
h'étant  point  l'oclavè  l'une  de  l'autre  i  peuvent 
néanmoins  n'être  pà&  à  l'ahiffon* 

Il  Suffit  pour  la  preuve  de  cette  Proposition  de 
renvoyer  à  ririfpecnofr  des  trois  premières  échel- 
les. Ou  trouve  dans  Téchellê  de  C  fol  ut  majeur , 
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^aii-cbfïus  de  foi  n,  la  ïj^| \  &:  l'on  voit  dans  les 
-deux  autres  échelles ,  au-deilus  du  mcme  foi  i  2 , 
la  1 3  i.  Aucun  /a  en  (S  re  fol  ni  en  D  la  re,  n'a  le 
«même  nombre  qu'un  /#  du.  mode  de  Cfoi  ut.  De 
même  oî\ trouve  dans  l'échelle  de  D  la  re  "majeur, 
au-deiîus  de  re  9 ,  mi  1  ©  g ,  après  avoir  vu  dans 
les  deux  autres  échelles  mi  1  o  au-deiîus  du  même 
re  9.  Aucun  mi  en  D  la  re  n'a  le  nombre  d'un  mi 
«les  deux  premières  échelles. 

■La  différence  qui  fe  trouve  entre  deux  notes 
"portant  le  même  nom,  n'ayant  ni  diefe  ni  bémol 
■<[ui  les  diftingue ,  &:  n'étant  point  l'octave  l'une  de 
l'autre,  vient  de  ce  qu'elles  font  données  par  diffé- 
rentes progreffions. 

Le  mot  progrejfon  eft  un  terme  qui  exprime  une 
■fuite  de  nom-bres,  dans  laquelle  on  trouve  toujours 
"la  même  proportion  d'un  nombre  à  l'autre ,  lorf- 
«jue  l'on  compare  chacjue  nombre  avec  le  fuivant. 
Ainfi  cette  fuite  de '-nombres  1,  2 ,  4,  8  eft  une 
•progreftlon  qu  on  appelle  double ,  parce  que  chaque 
nombre  éft  le  double  du  précédent;  cette  fuite  1 , 
3  ,  9 ,  27  eft  une  progreftion  triple,  parce  que  cha- 
que nombre  eft  le  triple  du  précédent  ;  cette  fuite 
«,5,  15,  125  eft  une  progreiîion  quintuple* 

Lorfqu'on  parcourt  de  fuite  dans  les  échelles  les 
octaves  au-deflus  d'une  note ,  on  y  trouve  la  pro- 
.greffion  double  :  on  y  voit  ut  1  ,  ut  i,  ut  4.,  ùt  S  , 
êcc.  Sol  1  4.,  fol  3 ,  fol  6 ,  fol  1 2  &c„  Cette  pro- 
^reiïion  eft  celle  des  octaves,  parce  qu'un  corps 
îbnore  rendToctave  d'une  note,  enfaifantle  dou- 
ble des  vibrations  que  fait  le  corps  fonore  qui 
rend  cette  note. 

Lorfqu'on  va  de  douzième  en  douzième  en  mon- 
tant, on  trouve  la  progrefUon  triple  :  on  voit  ut  1 ,, 
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fol  3  ,  re  9  ,  la  27.  Mais,  direz-vous,  dans  l'échelle 
de  C  fol  ut  je  vois  la  2.6  -j  comme  douzième  de  re 
9.  Il  eft  vrai ,  mais  cette  douzième  eft  altérée  d'un 
comma.  La  progreiîion  triple  eft  celle  des  douziè- 
mes, parce  qu'un  corps  fonore  rend  la  douzième 
d'une  note ,  en  faifant  le  triple  des  vibrations  que 
fait  le  corps  fonore  qui  rend  cette  note. 

Lorfqu'on  va  de  dix-feptiéme  majeure  en  dix- 
feptiéme  majeure  en  montant ,  on  trouve  la  pro- 
greiîion quintuple  :  on  va  d'ut  1  à  mix  ,  dont  la 
dix-feptiéme  majeure  eft  fol  ^  15.  La  progreiîion 
quintuple  eft  celle  des  dix-feptiémes  majeures, 
parce  qu'un  corps  fonore  rend  la  dix  -  feptiéme 
majeure  d'une  note ,  en  faifant  le  quintuple  des  vi- 
brations que  fait  le  corps  fonore  qui  rend  cette 
note. 

Remarquez  i°  qu'en  prenant  une  note  &la  fuite 
de  fes  odfcaves ,  on  refte  toujours  dans  le  même 
mode  ;   i°  qu'en  partant  d'une  tonique  pour  par- 
courir des  douzièmes  en  montant,  on  fort  du  mo- 
de au  troifiéme  mouvement,  qu'en  partant  à' ut  1 
tonique  de  C  fol  //r,  on  va  à  fol  3  &  ire  9  qui  font 
de  ce  mode,  enfuite  à  la  27  qui  n'en  eft  pas  -,   3° 
qu'en  partant  d'une  tonique  pour  parcourir  de  mê- 
me des  dix-feptiémes  majeures,  on  fort  du  mode 
au  fécond  mouvement ,  qu'en  partant  d'ut  1  toni- 
que de  C  fol  ut,  on  va  à  mi  <;  qui  eft  de  ce  mo- 
de ,   enfuite  à  fol  %  1 5   qui  n'en  eft  pas.  Si  Ton 
vouloit  continuer  cette  dernière  fuite ,  on  feroit 
bien-tôt  hors  des  modes  d'ufage.  Après  fol  $  iz 
on  iroit  ï  fi  ^  1 25 ,  enfuite  à  re  ^^  61  y.  Ainfi  la 
progreiîion  triple  ne  peut  offrir  que  deux  mouve- 
mens  dans  un  même  mode  ,  &  la  progreftîon  quin- 
tuple n'en  offre  jamais  qu'un. 

H  ij 
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Ces  deux  progrelîions  font  la  caufe  de  la  dirre-, 
£ence  qui  fe  trouve  entre  les  la  du  mode  de  C fol 
ut  majeur ^  &  ceux  des  modes  de  G  te  fol  Se  de  D 
la  re;  entre  les  mi  de  C  fol  ut  Se  de  G  rejbl  majeurs , 
"Se  ceux  de  D  la  re.  La^  en  C  fol  ut  majeur  £  a.  pour 
JB,  F.  naturelle^  .*  il  eft  ladix-feptiéme  majeure  de 
Ja  j  foudomiïiante  de  ce  mode  s  ou  uïie  des  octa- 
ves de  cette  dix-feptiéme.  C'eft  la  progreilion  quin- 
tuple qui  donne  les  dix-feptiémes  majeures.  Le 
•«quintuple  d'un  tiers  eft  cinq  tiers  ou  un  Se  deux 
tiers.  Ainu"  la  dix-feptiéme  majeure  de  fa  j  eft  la  i 
j*  Par  la  progreilion  double  qui  donne  les  octaves 
en  demis,  en  partant  dti  nombre  i  f  on  trouve  3 
f*  *»  * , '  i| ,  f  163-,   5  3  j  »  ï 06  j  ;  &  ce  font  les 
nombres  qui  accompagnent  les  la  du  mode  de  C 
Jfol  ut  majeur,  La  ,  en  G  refolSe  en  D  la  re>  a  pour 
B»  F.  naturelle  re.  Il  eft  douzième  de  re  9  domi- 
nante-tonique du  mode  de  G  re  fol  ÔC  tonique  du 
mode  de  D  la  re ,  ou  une  des  octaves  de  cette  dou- 
zième.   C'eft  la  progreilion  triple  qui  donne'  les 
douzièmes.  Le  triple  de  9  eft  27.  Ainfi  la  douziè- 
me de  re  9  eft  la  17*   Pat  la  ptogreftion  double 
on  trouve  pour  octaves  au-defïus  de  la  27,  la  54 
<&:  la  108.  Par  une  progreïïion  contraire  qu'on  ap-i 
pelle  foudouble  ,  qui  donne  les  octaves  en  des- 
cendant, Se  fuivant  laquelle  chaque  nombre  eft  la 
moitié  du  précédent,  on  trouve  pour  octave  au- 
deflous  de  la  27  ,  la  1 3  § ,  la  6  \ ,  la  3  \.  Tous  ces 
la  font  ceux  des  échelles  de  G  re  fol  de  de  D  la. 
re  majeurs, 

On  voit  à  préfent  que  les  la  du  mode  de  Cfol 
■ut  font  dirîerens  de  ceux  des  modes  de  G  re  fol  6c 
de  Z)  lare,  parce  qu'un  des  la  du  mode  de  Cfol  ut 
*ft  doané  par  h  progreilion  quintuple,  &  que  les 
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autres  en  font  les  o&aves  -y  au  lieu  qu'en  G  refol 
èc  en  D  lare y  un  des.  la  eft  donnç  par  la  progres- 
sion triple,  &  les  autres  font  fes  octaves.  Ces  deux~ 
progreiîions  font  aufli  la  caufe  de  la  différence  qui 
fe  trouve  entre  les  mi  de  C  fol  ut  ce  de  G  refol 
majeurs ,  8c  ceux  de  D  la  re.  Mi ,  en  C  fol  ut  8c  en* 
G  re  fol  majeurs ,  a  pour  B.  F.  naturelle  ut  i  :  un 
des  mi  de  ces  modes  eft  la  dix-feptiéme  majeure 
de  cette  ut ,  il  eft  par  conféquent  donné  par  la  pro- 
greflion  quintuple ,  8c  les  autres  mi  font  fes  octa- 
ves- Mi,  mD  la  rex  a  pour  B.  F.  naturelle  la'zji 
un  des  mi  de  ce  mode  eft  la  douzième  de  la  27,  iî 
eft  donné  par  la  progreilion  triple  >.  8c  les  autres  me 
font  les  octaves  de  cette  douzième 

Il  faut  remarquer  ici  *  à  Toccalion  de  ces  deux 
progreflions ,  que  certains  modes  qui  peuvent  p.vec 
le  mode  principal  fe  trouver  dans  un  chant,  font 
doubles  fuivant  la  théorie,  quoique  fuivant  la  pra- 
tique chacun  d'eux  foit  un  feul  8c  unique  mode  j, 
qu'il  y  a>  par  exemple,,  fuivant  la  théorie  deux 
modes  de  D  la  re ,  6c  deux  modes  à1  A  mi  la ,  qui 
peuvent  pa-roître  dans  un  chant  dont  le  mode  prin- 
cipal eft  celui  de  C  fol  ut  majeur. 

Quand  un  chant  dont  le  mode  principal  eft  celui 
de  C  fol  ut  majeur,  palfe  de  ce  mode  à  celui  de  F 
ut  fa ,  &  de  celui  de  F  ut  fa  à  celui  de  D  la  re  % 
la  note  tonique  de  ce  dernier  doit  être  un  re  tierce- 
mineure  jufte  au-delfous  as  fa,  8c  par  conféquenr 
plus  bas  que  le  re  de  la  première  échelle  qui  for- 
me avec/a  une  tierce  diminuée  d'un  comma,  com- 
me en.  G  re  fol  la  ne  forme  avec  ut  qu'une  tierce 
ainfî  diminuée  »  ce  que  j'ai  démontré  au -fuj'et  de  la 
première  propofition.  Mais.quand  ce  chant  pa#e..de 
C  fol  «rau  mode  de  G  refol^  8c  de  celui  de  G  re: 

Hiij 
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fcl  à  celui  de  D  la  re  ;  k  note  tonique  de  ce  der- 
rier  doit  être  un  re  quinte  au-deffus  de  fol  ou  quar- 
le'jufte  au-deflous:  il  eft  alors  le  même  que  dans 
a  première  échelle.  De  même  quand  ce  chant  pafte 
'  u  mode'dVr  à  celui  à' A  mi  la ,  k  note  tonique  doit 
être  un  la  de  la  première  échelle  j  quand  il  paffe 
ê  l  moue  d'ut  à  celui  de  G  refol,  de  celui  de  G  re 
j  ai  a.  celui  de  D  la  re ,  Se  de  celui  de  D  lare  à  celui 
d' A  mi  la  ;  la  note  tonique  de  ce  dernier  doit  être 
un  la  de  k  féconde  échelle ,  ou,  ce  qui  eft  k  mê- 
me chofe,  de  la  troiiîéme. 

La  différence  de  ces  deux  re  8c  de  ces  deux  la 
vient  de  ce  que  dans  le  premier:  cas  re  eft  donné 
par  la  progreiïion  quintuple  ,  comme  dix-feptiéme 
n  a  je  ure  ou  octave  de  la  dix-feptiéme  majeure  de  fi 
^  l9  douzième  jufte  au-delïous  de  fa  -  foudomï- 
i  ante  de  C  fol  ut  ,.  &  que  dans  le  kcanâ  il  eft 
donné  par  la  progreffion triple ,  comme  douzième 
ou  octave  de  la  douzième  de  fol  j  \  de  ce  que  dans 
le  premier  cas  la  eft  donné  par  la  progreilîon  quin- 
tuple, comme  dix-feptiéme  majeure  de  fa,  &  que 
dans  le  fécond  il  eft  donné  par  la  progreilîon  tri- 
ple ,  comme  douzième  de  re, 

Q*u  a  t  r  r  É  m  e     Proposition. 

Après  avoir  entonné  avec  jufefjé  ut  mi,  fi  Von 
entonnait  parfaitement  lès  notes  ut  fol  re  la  mi 
de  /'ex.  3  2:;  le  fécond  mi  ferait  plus  haut  d'im> 
eomma  que  le  premier  3  quoique  ces  deux  mi 
foïent  naturels  &  placés  fur  la<  même  ligne. 

Je  fuppofe  que  te  premier  ut  eft  ut  1 6  :  cet  ut  fe- 
rait fuivi  de  mi  io  qui  en  eft  la  tierce  majeure  jufte* 
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Après  mi  on  reviendroit  à  ut  \  6  ,  on  iroit  enfui  te  a 
fol  24  &  à  re  18.  Ce  re  feroit  fuivi  non  de  la  2.6  -\ 
(car  ce  la  n'en  eft  pas  la  quinte  parfaitement  jufte,* 
comme  je  l'ai  démontré)  mais  de  la  27  ,  qui  en  eft 
la  quinte  parfaite.  Après  la  27  on  iroit  à  m't  20  %  t- 
cette  dernière  note  eft  la  quarte  jufte  au-deilous  de 
ce  la;  elle  eft  la  double  octave  au-deiîous  de  mi  8  j  > 
qui  eft  la  douzième  au-deims  de  ce  même  la  dont 
il  a  trois,  fois  le  nombre.  Ox  /7zi  20  4  eft  plus  haut 
d'un  comma  que  mi  20.  Car  20  eft  à  20  i  comme. 
80  à  81..  Si  l'on  entonnoit  donc  parfaitement  les. 
notes  ut  mi  ut  fol  re  la  mi ,  on  feroit  le  dernier  mi 
plus   haut  d'un   comma  que  le  premier..  Voye-^. 
L'exemple  32* 

Cimquié.me.     Proposition. 

Si  l'on  entonnou  les  notes  folût  la  re  foi  de  l'ex.  3.3-  „. 
en  faijant  les  intervalles  juftes;  on  feroit  le  fécond 
fol  plus,  bas  d'un,  comma  que  le  premier*. 

Cet  exemple  eft  de  M.  Hugherrs  qui  fait  cetter: 
proportion,  fcavoir  &  l'on  entonnera  les  deux  fot 
à  l'unilïon  dans  cet  ordre  de  fonsjô/24,  ut  32,  lœ- 
27  ,  re  36*,  fol  24.  M»  Rameau  qui  rapporte  cette 

Ï»ropofition  pag*  Sô  de  la  génération  harmonique  ^ 
a  réfour  en  ces  termes.  55  Nous,  dirons  d'abord 
j>  après  M.  Hughens,  qu'on  ne  peut  entonner  le 
»  dernier  fol  à  ï'uniffon  du  premier ,,  fl  l'on  doi  ne: 
»  à  chaque  confonance  la  jufte  proportion  dans 
»  cet  ordre  de.fons,  c'eft-à-dire>:  i-i  l'on  y  chante 
«  jufte ,  puifqu'il  s'y  trouve  une  tierce  mineure  de 
»  32  à  27  diminuée  d'un  comma,  laquelle  érant 
o  entonnée  de  \  L  6  a  comme  le  doit  fuggérer  la. 
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»>  réfonance  du  corps  fonore  ^  qui  lui  affigne  ce 
»  dernier  rapport,  le  dernieryo/  devra  fe  trouver 
»  pour  lors  un  comma  plus  bas  que  le  premier.  <« 

Cette  folution  eft  très-claire  pour  ceux  qui  font; 
verfés  dans  la  théorie  de  la  mufique ,  &  ce  que  j'ai 
dit  au  fujet  de  ma  première  proposition ,  doit  faire 
comprendre  ce  que  M.  Rameau  dit  ici.  En  effet  j'ai 
prouvé  que  la  27  &  ut  3 1  ne  formoientpas  enfem-. 
oie  une  tierce  mineure  jufte,  mais  une  tierce  mi^ 
tieure ,  c^iminuçe  d'un  comma  '%  d'où  il  s'enfuit  que 
(1  l'on  entonnoit yb/  24 ,  ut  3 2 ,  la  27 , re  $6 ,  fol 
24,  on  ne  feroit  pas  tous  les  intervalles  juftes, 
pui|qu*en  pa(ïant  d'ut  32  a  la  27 ,  on  n'iroit  pas  à  la 
tierce  mineure  jufte  au-deffous  &ut.  Pour  faire 
juftes  tous  les  intervalles,  il  faudrait  aller  d'z/r  32a 
(a  16  i  qui  eft  la  tierce  mineure  jufte  au-deflous 
de  cet-  ut y  enfuite  à  re  3  5  -|  qui  eft  la  quarte  jufte 
au-deiTus  de  ce  la ,  enfin  2.  fol  23  f|  qui  eft  la  quin^. 
te  jufte  au-deflous  de  ce  re. 

Si  ion  demande  la  preuve  de  ce  quere  35  -|  eft 
la  quarte  jufte  au-deuus  de  la  1.6  \  ,  &  de  ce  que 
yà/  23  **  eft  ta  quinte  jufte  au-defïous  de  re  35  -Jx 
|a  voici., 

Le  rapport  de  la  quarte  jufte  eft  de  3  à  4.  0W& 
ztf  en  Ç  fol  ut  forment  une  quarte  jufte ,  &  vous 
voyez  dans  l'échelle  de  ce  mode  fol  3  &  ut  4.  Ainfî. 
la  quarte  jufte  au-deftus  d'une  note  ,  doit  être  ac- 
compagnée d'un  nombre  qui  contienne  celui  de  la 
note  dont  elle  eft  la  quarte ,  &  de  plus  le  tiers 
Ce  ce  dernier  nombre,  comme 4 contiennent  3  55 
de  pUis  une  unité  qui  eft  fe  *îers  de  trois.  Or-  3  $ 
-9  égaient  %$'*ù  plus  8  |  qui  font  le  tiers  de  16  •£  •- 
A?  I S  i  çft  4quç  1%  quarte,  jufte  au-dejfus.  de  /«* 
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Le  rapport  de  la  quinte  jufte  eft  de  i  à  3 .  Ainfî 
la  quinte  jufte  au-deilous  d'une  note  doit  être  ac- 
compagnée d'un  nombre  qui  Toit  les  deux  tiers  de 
celui  de  la  note  dont  elle  eft  la  quinte ,  comme 
a  font  les  deux  tiers  de  5.  Or  23  •''•  font  les  deux 
tiers  de  3  5  \ .  Sol  2 3  [97  elt  donc  la  quinte  jufte  au- 
defTous  de  re  35  -3 . 

Sol  23  '  *  eft  un  comma  plus  bas  que  fol  24  ;  car 
23  [y-  font  à  24  comme  80  à  Si.  Ainii  une  per- 
sonne qui  formeroit  parfaitement  les  intervalles 
de  l'exemple,  feroit  le  dernier/ô/un  comma  plus 
bas  que  le  premier  ,  puifqu'elle  entonne roïtfol  24 » 
*r  32,  /a  26  ;  ,  re  3  5  i  ,70/23  y,  Voye^  ïex.  33. 

Sixième     Proposition. 

Une  voix  jufte  ne  chante  pas  toujours  jufte ,  fi  lron 
prend  ce  terme  à  la  rigueur. 

Une  voix  jufte  entonneroit  de  même  les  deux 
ml  de  Y  ex.  32.  Or  pour  entonner  parfaitement  les 
deux  mi  de  cette  exemple  3  il  faut  faire  le  fécond 

ns  haut  d'un  comma  que  le  premier  ,  comme  je 
l'ai  démontré.  Une  voix  jufte  ne  chante  donc  pas 
toujours  jufte ,  fi  Ton  prend  ce  terme  à  la  rigueur. 

Quelqu'un  dira  peut-être  que  je  fuppofe  gra- 
tuitement ,  qu'une  voix  jufte  entonneroit  de  même 
les  deux  mi.  En  voici  la  preuve.  Si  une  voix  jufte 
n'entonnoit  pas  de  même  les  deux  mi,  8c  faifoit  le 
fécond  plus  haut  d'un  comma,  comme  la  juftefte 
l'exige  ;  il  s'enfuivroit  que  iî  cette  voix  répetoit 
trente  lois  de  fuite  l'exemple,  prenant  à  chaque 
répétition  Y  ut  qui  le  commence  une  tierce  majeure 
jufte  au-deffous  du  dernier  mi ,  elle  fe  trouveroit 
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avoir  monté  de  trente  commas,  c'eft-a-dire-,  de 
plusieurs  tons.  Or  c'eft  ce  qui  n'arrivera  jamais  à 
une  voix  jufte.  On  en  peut  faire  l'expérience. 

Septième     Proposition. 

Dans  ly octave  ut  re  mi  fa  fol  la  fi  ut  accompagnée:. 

de  la  manière  ordinaire ,  le  fol  &  le  la  ne  font 

point  du  mode  de  C  fat.  ut.. 

Cette  proposition  paraîtra  fans  doute  Singulière 
à  bien  des  Lecteurs.  Rien  néanmoins  n'eft  plus  faci- 
le que  de  la  prouver.  Voye^  l'ex.  34.  Chacune  des 
notes  de  la  B.  C.  de  cet  exemple,  porte  fur  elle 
l'accord  qu'on  a  coutume  de  lui  donner,  quand 
cette  baife  parcourt  l'octave  de  Cfol  ut  en  montant.. 
Le  fécond yô/  de  la  B.  F.  n'eft  point  du  mode  de  C 
fol  ut.  Car  un  fol  fondamental,  dans  le  mode  de  C 
fol  ut  ^  doit  porter  ou  pouvoir  porter  l'accord  de 
fepticme  comme  dominante-tonique ,  &  doit  être. 
finvi  d\m  ut ,  a.  moins  qu'on  ne  quitte  ce  mode, 
auquel  cas  il  ne  peut  être  fuivi  que    d'un  la  ou. 
d'un  ml.  Or  le  fécond  fol  de  la  B.  F-  ne  porte  point- 
ée ne  peut  point  porter  l'accord  de  feptiéme ,  &  il. 
efl:  fuivi  de  re.  Il  n'eft  donc  point  du  mode,  de  C 
fol  ut.  D'où  il  fuit  que  la  note  A  de  la  B.  C.  qui  eft 
l'unidon  de  ce  fécond  fol  de  la  B.  F.  n'eft  point 
non  plus  de  ce  mode.  Mais ,  dira-t-on ,  les  Maîtres. 
appellent  cette  note  A  la  dominante»  Il  eft  vrai. 
Mais  ce  langage  dément  le  fyftême  que  j'expofe^ 
ou  ne  l>gnifie  autre  chofe  fînon  que  fol  en  général, 
eft  dominante  de  Cfol  ut,  &  que  \eful  de  la  B.  C 
feront  cette  dominante,  fi  le  mode  fuhhftoir.  On 
me  demandera  peut-être  de  quel  mode  eft  ce  JoL 


&  de  la  Pratique  de  la  Mujique.         123' 

Je  répondrai  qu'il  eft  d'une  certaine  efpéce  de  no- 
tes qui  portent  l'accord  parfait  comme  les  toni- 
ques, «Se  qui  ne  font  "d'aucun  mode.  Je  parlerai  de 
ces  notes  dans  le  Chap.  VIL  La  note  B  de  la  B.  C. 
n'eft  pas  non  plus  du  mode  de  Cfol  ut.  C'eft  un  la 
donné  par  la  progreilion  triple.  11  eft  la  quinte  jufte 
du  re  fondamental  qui  eft  au-deiïous  de  lui,  &  il 
n'eft  point  du  nombre  des  la  de  l'échelle  de  Cfol 
ut,  qui  ont  pour  B.  F.  naturelle  ja  foudominante. 
Pour  accompagner  l'octave  ut  re. mi  fa  fol  la  fi  ut 
en  coniervant  toujours  le  mode  de  Cfol  ut,  il  raut 
fubftituer  aux  cinq  dernières  melures  de  Yex.  %<f 
les  cinq  mefures  de  ïex.  jf,  ou  celles  de  Y  ex.  36+ 
Le  fol  de  la  B.  C.  de  ces  deux  derniers  exemples 
eft  dominante  tonique ,  &  le  la  eft  de  la  première* 
échelle.  Il  faut  remarquer  néanmoins  que  la  dans- 
ées deux  exemples  a  ?:>cur  B.  F.  re.  Mais  il  n'eft  pas 
la  quinte  jufte  de  ce  re,  parce  que  ce  re  n'eft  pas  fa 
B.  F.  naturelle,  mais  une  B.  F.  que  l'art  lui  a  don- 
née, en  faifant  de  ce  re  dilîonance  de  la  foudomi- 
nante une  dominante  fimple.  ïi  en  eft  la  quinte  al- 
térée, il  eft  le  même  que  il  fa  B.  F.  étoit  fa,  ôc 
quoique  porté  par  un  re  fondamental ,  il  eft  en- 
gendré de  fa  par  la  progreilion  quintuple. 

Voilà  les  fept  propofuïons  que  je  me  fuis  enga- 
ge de  démontrer,  par  le  moyen  ou  à  l'occalion  des 
échelles  diatoniques,  où  j'expofe  les  rapports  des 
intervalles  qui  fe  trouvent  en  dirterens  modes. 
Pour  terminer  ce  Chapitre,  je  raiTcmblerai  dans 
une  feule  Table  ,  les  rapports  des  diiférentes  ef- 
péces  d'intervalles  qui  peuvent  fe  trouver  entre 
deux  notes ,  foit  d'un  même  mode ,  foit  de  deux 
modes  différens» 
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Rapports  des  différentes  efpéces  d'intervalles*. 

Le  corama  ordinaire  qui  fait  la  différence  dit 
ton  majeur  au  mineur ,,  eft  de  8 ex  a  8 1 ..  Exemple 
mi  8o, mi  Si. 

J'ai  dit  dans  la  Première  Partie  qu'il  y  avoir 
deux  autres  commas,  l'un  de  20*5  à  2048  3  l'au- 
tre de  5  24288  à  5  3 1441.  Le  premier  de  ces  deux 
commas  eft  plus  petit,  le  dernier  eft  beaucoup 
plus  grand  que  le  comma  ordinaire. 

Le  demi-ton  mineur  eft  de  24  à  25.  Sol  24, 

MX**. 

Le  demi-ton  majeur  eft  de  1 5  à  1 6 .  Si  1 5 ,  ut  1 6V, 

La  différence  qui  fe  trouve  entre  les  deux  demi- 
tons  ,  eft  un  quart  de  ton  qu'on  appelle  enharmo* 
nique,  3c  dont  le  rapport  eft  de  125  à  128.  Si^ 
12s  dix-feptiéme  majeure,  de  fol  ^25  forme  cet 
intervalle  avec  ut  128.  Ce  quart  de  ton  n'eft  pas 
la  quatrième  partie  d'un  ton  :  il  eft  moindre  qu'elle. 
Il  eft  compofe  du  comma  de  80  à  8 1  y  Se  de  celui 
de  2025  à  2048. 

Le  ton  mineur  eft  de  9  à  10.  Re  9 ,  mi  10. 

Le  ton  majeur  eft  de  8  à  9..  Ut  8 ,  re  9. 

La  différence  du  ton  majeur  au  mineur,  eft  te 
eomma  de  80  à  81. 

L'intervalle  de  tierce  mineure  diminuée  d'un 
comma  eft  de  17  à  52.  La  27  ,  ut  52. 

Cet  intervalle  eft  compofé  d'un  ton  mineur  Ôc 
d'un  demi-ton  majeur. 

L'intervalle  de  tierce  mineure  eft  de  5  à  6.  Me 
S  >  fol  6. 

L'intervalle  de  tierce  majeure  eil  de.  4  à  $„  Ut 

4, /tai  5. 
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L'intervalle  de  quarte  eft  de  3  à  4.  Sol  3 ,  ut  4. 

Celui  de  triton  eft  de  3 1  à  45 .  f/r  3 1 ,  /à  ^  4  j v 

Celui  de  faiilTe-quinte  eft  de  45  à  64.  Fa  ^  45  , 
«r  ^4. 

Celui  de  quinte  diminuée  d'un  comma  eft  de 
27  a  40.  Z<z  17,  /ni  40. 

Cet  intervalle  eft  compofé  d'un  ton  majeur,  de 
<leux  tons  mineurs  &  d'un  demi-ton  majeur. 

Celui  de  quinte  eft  de  2  à  3 .  Ut  1 ,  yà/  3 . 

Celui  de  quinte  fuperflue  eft  de  1 6  à  15 .  Ut  1 6^ 

Ce  fol  ^  eft  la  dix-feptiéme  majeure  de  /rci  5. 
L'intervalle  de  (ixte  mineure  eft  de  5  à  8.  Mi 
5,  ar  8, 

Celui  de  iîxte  majeure  eft  de  3  a  5.  «Se/  3 ,  mi  5. 
Celui  de  fepticme  diminuée  eft  de  75  à  1  z8.  Éc 

Ce  r«  ^  eft  la  dix-feptiéme  majeure  Aejl  1  5. 
L'intervalle  de  feptiéme  mineure  eft  de  9  à  16. 
i?£  9 ,  ut  16. 

Celui  de  feptiéme  majeure  eft  de  8  a  1 5 .  Ut  8, 

Celui  de  l'oébave  eft  de  1  à  2.  Ut  1 ,  ut  1. 

Chacun  de  ces  rapports  eft  celui  d'un  intervalle 
moindre  que  l'oclrave ,  excepté  le  dernier,  qui  eft 
celui  de  l'octave  même.  Si  des  deux  nombres  qui 
expriment  le  rapport  d'un  intervalle  on  double  le 
plus  grand }  on  aura  le  rapport  d'un  intervalle  bien 
plus  grand ,  mais  qui  pour  l'ordinaire  eft  regardé 
comme  le  premier  intervalle.  Par  exemple,  le  rap- 
port de  la  tierce  majeure  eft  de  4  à  5.  Doublez  5  : 
vous  aurez  le  rapport  de  4  à  10,  qui  eft  celui  de  la 
dixième  majeure.  Le  rapport  de  la  quinte  eft  de  z  à* 
3.  Doublez  3  :  vous  aurez  le  rapport  de  1  à  Ç }  qui 
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eft  celui  de  la  douzième.  L'intervalle  de  dixième 
majeure  eft  regardé  comme  celui  de  tierce  majeu 
re ,  &  celui  de  douzième  comme  celui  de  quinte. 

CHAPITRE    V. 

Du  Tempérament. 

N  a  vu  dans  le  Chapitre  dernier ,  qu'il  y  a 
dans  le  même  mode  des  notes  qui  forment 
des  confonances  diminuées,  &  que  la  voix  la  plus 
jufte  ne  chante  pas  toujours  avec  une  parfaite  juf- 
teife.  Ces  proportions  me  conduifent  natureile- 
.ment  à  l'expolition  de  ce  qu'on  appelle  tempéra- 
ment en  mufique.  Car  des  confonances  diminuées 
font  des  confonances  tempérées  ;  &c  une  voix  juf- 
te ,  lorfqu'elie  abandonne  la  parfaite  jufteffe,  tem- 
père fes  fons. 

Le  Tempérament  eft  l'altération  des  notes  qu'on 
porte  plus  haut  ou  plus  bas  qu'elles  ne  doivent  être 
naturellement. 

Le  tempérament,  confïdéré  en  lui-même,  eft 
par  conféquent  un  défaut ,  mais  un  défaut  très -pe- 
tit ;  car  il  échappe  aux  oreilles  les  plus  délicates. 

Le  tempérament  eft  néceiïaire  à  la  mufique. 
Sans  fon  fecours  on  ne  peut  faire  une  bonne  partie 
des  inftrumens ,  ni  accorder  les  autres. 
3  Plusieurs  inftrumens  rendent  de  la  même  ma- 
nière deux  notes  différentes,  par  exemple,  re  ^ 
&  mi  §  ,  dont  l'un  devrait  former  un  demi-ton 
mineur,  &  l'autre  un  demi-ton  majeur  avec  re  na- 
turel: un  fon  mitoyen  entre  ces  deux  notes  tient  la 
place  de  re.  ^  en  certains  modes,  &c  de  mi^  en, 
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xl' autres  modes.  Ces  initrumens  oftrenr  des  demi- 
■îons,  des  tons,  des  tierces,  des  quintes  &  d'autres 
intervalles  plus  ou  moins  altères  \  &  l'harmonie 
qu'ils  rendent,  n'en:  qu'une  fuite  perpétuelle  d'ac- 
cords plus  ou  moins  défectueux.  Le  tempérament 
fait  l'imperfection  de  ces  mftrumens ,  ôc  cette  im- 
perfection eii  inévitable.  Sans  elle  ils  ne  pourroienc 
point  exécuter  en  difrérens  modes.  Il  faut  la  fouf- 
trir  ou  rejetter  ces  mftrumens. 

Les  autres  mftrumens  ont  moins  befoin  du  îe- 
cours  du  tempérament \  mais  ils  en  ont  befoin,  &c 
ne  peuvent  s'en  palier.  Je  prends  pour  exemple  le 
violon.  Aucun  instrument  n  eft  plus  parfait  que  lui  : 
néanmoins  de  telle  manière  qu'on  l'accorde,   il 
rend  toujours  des  confonances  altérées.  Il  a  quatre 
-cordes  qui  ion:  à  la  quinte  l'une  de  l'autre,  &z  qui 
rendent  les  notes  fol,  re,  la3  mi  de  Y  ex.  --7.  Si  vous 
l'accordez  de  manière  cpiejbl  re  _,  re  la,   la  mi  for- 
ment trj;S  quintes  juftes;  le  mi  fera  l'octave  de  la 
iixce  majeure  de  fol,  mais  une  oètave  trop  haute 
d'un  comma.  Je  fuppofe  que  la  plus  grolle  corde 
rend^/  1 1 ,  la  voiftne  rendra  re  1  S ,   celle  d'après 
rendra  la  27,  &  la  chanterelle  mi  40  |.  Car  le  rap- 
port de  l'intervalle  de  quinte  jufte  eft  de  2  à  3.  Or 
1 2  font  à  1 8  ,  18  font  à  27 ,  2.7  font  à  40  %  ,  com- 
me 2  à  3.   M'.  40  I  eft   plus   haut  d'un  comma 
cpe  mi  40,  8c  mi  40  eft  l'octave  jufte  de  la  fîxte 
majeure  de  fol  1 2,  Car  mi  40  eft  l'oètave  jufte  de 
mi  20.  Or  mi  10  eft  la  fîxte  majeure  de  fol  12. 
Le  rapport  de  la  fîxte  majeure  eft  de  3  à  5  ,  6c 
1  2  font  à  20  comme  ?  à  5.  Amu" l'on  ne  peut  ac- 
corder les  quatre  cordes  du  violon  à  la  quinte  jufte 
Tune  de  l'autre 3  fans  faire  une  octave  altérée  de 
iïxte  majeure,  ou,  ce   qui  eft  h.  même  chofe, 
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une  fixte  majeure'  altérée.  Cette  altération  de  là 
fixte  que  la  chanterelle  forme  fur  le  fon  de  la  plus 
groife  corde,  occafîonne  l'altération  d'autres  con~ 
ronances.  Car  le  mi  que  rend  la  chanterelle  n'étant 
pas  parfaitement  d'accord  avec  le  fol  que  rend  la 

{)lus  grolfe  corde,  il  eft  impoflible  que  les  ut  &  que 
esyFfoient  en  même  teuis  parfaitement  d'accord 
avec  cq  mi  6c  avec  ce  fol* 

Pour  adoucir  la  dureté  de  cette  fîxte  majeure,  il 
faut  diminuer  un  tant  foit  peu  les  quintes  >  &  e'eft 
ce  que  font  les  habiles  Maîtres.  Tous  les  inftru- 
mens  ,  jufqu'au  violon  même ,  ont  par  conféquent 
befoin  du  tempérament ,  8c  fans  le  tempérament 
il  n'y  auroit  point  d'inftrument  de  mufîque. 

Le  tempérament  n'eft  pas  le  même  fur  tous  les 
inftrumens.  Celui  de  la  viole  n'eft  pas  le  même 
que  celui  du  violon ,  ni  celui  du  violon  le  même 
que  celui  de  la  flûte.  Je  n'entrerai  point  dans  le 
détail  de  ces  différens  tempéramens.  Je  me  borne- 
rai à  parler  de  celui  du  clavecin. 

Il  y  a  deux  manières  d'accorder  le  clavecin,  une- 
ancienne  qui  eft  encore  aftez  communément  en 
ufage ,  ôc  une  nouvelle  qui  a  été  trouvée  par  M. 
Rameau. 

Suivant  l'ancienne ,  Ht  fol,  fol  re,  re  la,  la  mt 
forment  des  quintes  affez  foibles ,  pour  que  mi  fô 
trouve  la  tierce  majeure  jufte  d'ut;  mi  fi,  fi  fa  ^4 
fk'T/k  ut%,  utX.f°t)&  forment  auflî  des  quintes 
foibles ,  mais  moins  que  les  premières;  fa  ut3fiîfc 
fa,  mi%fi%  forment  des  quintes  qu'on  a  fortifié 
de  manière  que  fol%  ou  la  %  forme  avec  re  ^  ou 
mi  %  une  quinte  à  peu  près  jufte.  Voye\  l'ex.  $$. 
Toutes  les  autres  notes  du  clavecin  font  les  octaves 
juftes  de  celles  de  l'exemple. 

Suivait 
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Suivant  la  manière  de  M.  Rameau,  ut  fol 3  fol 
te,  re  la,  la  mi  >  mi  fi  3  fi  fa  %\£a  %  ut  ^  ut 

)ifol%^ôltret,re)lla%l«%™t>™t 
Jî  ^  forment  des  quintes  arfoiblies  5  mais  fort  peu 

&  le  plus  également  qu'il  eft  poiîible.  f^oycx  Ve$% 

39.  Toutes  les  autres  notes  du  clavecin  font  lés 

octaves  juftes  de  celles  de  l'exemple* 

Par  cette  manière-ci  il  rie  manque  pour  la  par-*- 
faite  jufteife  de  chaque  quinte ,  que  là  douzième 
partie  d'un  comma  plus  grand  que  celui  de  80  à  8  i . 
Ce  défaut  eft  bien  léger,  3c  ne  fe  trouve  dans  les 
quintes  ,  que  parce  qu'il  eft  impoftible  de  les  ren- 
dre toutes  parfaitement  juftes.  Pour  comprendre 
ceci ,  remarquez  qu'il  y  a  douze  quintes  dans 
Fexemole  ,  &:  que  la  douzième  eft  formée  par  mi 
^  Scjt%  Ce  fi*g  eft  rendu  fur  le  clavecin  par  h 
même  touche  qui  rend  ut  naturel  que  vous  voyez 
auprès  de  lui.  Cet  ut  nature?  eft  l'octave  du  pre- 
mier ut  de  l'exemple.  Le  fi  '^  eft  par  conféquene 
fur  le  clavecin  le  même  fon  que  cette  octave.  Or 
Ci  toutes  les  quintes  étoient  juftes}  lefi^  feroic 
plus  haut  que  cette  octave,  de  la  valeur  du  com- 
ma dont  je  viens  de  parler» 

Pour  vous  en  convaincre  -,  donnez  au  premier  ut 
de  l'exemple  le  chiffré  1.  La  douzième  au-delïus 
de  cet  ut  (etzfol  3  ,  la  douzième  au-deifus  de  fol 
3  fera  re  9.  Allez  aiïifî  de  douzième  en  douzième 
jufqu'à  ce  que  vous  foyez  parvenu  à  fi  ^  :  il  aura 
pour  nombre  5  3  1441 .  Revenez  zut  1.  L'octave  au- 
deffus  de  cet^r  fera  ut  2,  l'octave  d'ut  2.  fera  «£4.  Par- 
courez ainfi  les  dctaves  d'ut  en  montant;  vous  trou* 
verez  ut  5 14188.  Cet  ut  eft ,  comme  vous  le  voyez 
plus  bas  queyT^  5  3 1 44 1 ,  &  la  différence  de  ces  deux 
notes  eft  un  efpéce  de  comma ,  dont  on  attribue  la 
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découverte  à  Pythagore,  &  dont  le  rapport  efl  par 
conféquentde  51-4288  à  5  3  144 1.  Cette  même  dif- 
férence fe  trouverait  entre  l'octave  iimple  d'ut  1 
Se  le  fi  ^  de  l'exemple,  fi  toutes  les  quintes  en 
êtoient  juftes.  Ce  fi  ^  ferait  une  des  octaves  au- 
deffous  Aq  fi  ^  531441,  &  furpafTeroit  l'octave 
fimple  au-delïus  à' ut  1  ,  comme  y*^  5  3  144 1  fur- 
pafle  #r  524288  ,  c'eft-à-dire ',  du  comma  de  Py- 
thagore. Vous  voyez  prefentement  qu'il  eft  im- 
poffible  que  toutes  les  quintes  foient  juftes  fur  le 
clavecin,  qu'il  faut  les  afroiblir  toutes  ou  en  par- 
tie ,  &  qu'en  les  arFoibiifïànt  toutes  également,  leur 
diminution  n'eft  pour  toutes  les  quintes  enfemble 
que  de  la  valeur  du  comma  de  Pythagore  ,  &  pour 
chacune  que  de  la  douzième  partie  de  ce  comma  j 
ce  qui  fait  une  altération  fort  petite. 

v  oilà  les  deux  manières  d'accorder  le  clavecin. 
Quelle  eft  la  meilleure  ?  Je  n'olerois  décider,  mais 
je  vais  expofer  les  avantages  Se  les  défauts  de  l'une 
Se  de  l'autre. 

Par  l'ancienne  plufieurs  tierces  font  beaucoup 
moins  altérées  que  par  la  nouvelle ,  mais  plufieurs 
quintes  le  font  beaucoup  plus.  Il  fe  trouve  entre 
les  modes  une  variété  qui  rend  les  uns  guais  & 
brillaris ,  les  autres  triftes  &  fombres  ;  mais  il  y  a 
<des  modes  dont  les  notes  font  fi  altérées ,  qu'ils 
font  insupportables  à  une  oreille  délicate. 

Par  la  manière  de  M.  Rameau,  les  quintes  ont 
toute  la  perfection  qu'on  peut  leur  donner,  le  tem- 
pérament tombe  principalement  fur  les  tierces ,  il 
n'y  a  nulle  variété  entre  les  modes,  parce  que  tous 
les  demi-tons  font  parfaitement  égaux ,  aucun  mo- 
de n'eft:  par  conféquent  plus  propre  à  une  expref- 
fion  qu'un  autre  mode ,  aucun  n'eft  plus  défectueux 
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que  les  autres.  Comme  l'altération  des  tierces  eft 
ce  qu'on  reproche  le  plus  à  M.  Rameau,  il  fait 
pour  ie  juftifier  ce  rationnement.  »  Sur  quoi ,  dit- 
>»  il  {pas*  103  de  la  Génération  harmonique  )  doit 
»  tomber  la  correction  (  l' altération  )  il  ce  n'eft  fur 
»  ce  qu'il  y  a  de  moins  parfait  ?  Si  vous  r/ofez  ai- 
«  térer  l'octave  qui  eft  plus  parfaire  que  la  quinte  > 
»  pourquoi  altérerez-vous  celle-ci  plutôt  que  la 
»  tierce,  qui  eft  moins  parfaite  qu'elle  ?  Vous  voyez- 
«  vous-même,  que  le  ton  moins  parfait  que  la 
»  tierce,  &  que  le  demi-ton  moins  parfait  encore 
»  s'altèrent  à  proportion  de  leurs  imperfections, 
j>  fans  que  l'oreille  en  foit  ofFeiifée;  elle  ne  fènt  pas 
»  la  différence  d'un  comma  entre  le  ton  majeur  8c 
»  le  mineur,  elle  ne  fent  pas ,  non  plus ,  la  dimi- 
»  nution  de  l'un ,  ni  l'augmentation  de  l'autre  dans 
»  le  tempérament  j  il  en  eft  de  même  des  demi- 
»j  tons,  qui  dans  leur  origine  différent  d'un  quart 
»  de  ton:  ainfi,  Tordre  de  l'altération  poffibie  en- 
»  tre  les  intervalles  Vous  eft  tellement  aiîigné  par 
»  la  nature,  qu'il  eft  étonnant  que  Vous  y  faiîîez  fi 
»  peu  d'attention.  « 

Quelque  tempérament  qu'on  choififfe  pour  ac- 
corder le  clavecin,  la  plupart  des  intervalles  y  font 
défectueux ,  8c  par  conséquent  la  plupart  des  ac- 
cords y  font  faux;  car  la  juftefle  des  intervalles 
fait  celle  des  accords. 

Cet  inftrument  rend  de  la  même  manière  deux 
notes,  dont  l'une  doit  faire  un  demi-ton  mineur 
avec  la  note  qui  eft  immédiatement  au-deiïous ,  8c 
l'autre  un  demi-ton  majeur  avec  cette  même  note, 
par  exemple,  re^8c  rai  J,  dont  l'un  qui  eft  re  ^ 
doit  faire  un  demi-ton  mineur ,  ck  l'autre  qui  eft 
mi  j£  doit  faire  un  demi-ton  majeur  avec  re  natu- 
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xeL  Deux  fons  rendus  par  cet  infiniment  forment 
tantôt  un  accord  de  tierce  mineure ,   &:  tantôt  un 
-accord  de  féconde  fuperflue.  Par  exemple,  deux 
fons  forment  tantôt  l'accord   de  tierce  mineure 
■re  ^  fa  ^ ,  Se  tantôt  1  accord  de  féconde  fuper- 
flue mi  J  fa  ^.  Deux  autres  fons  forment  tantôt 
raccord  -de  triton  utfa'g,  Se  tantôt  l'accord  de 
faiiflë-quinte  utfol\.  Deux  fons  qui  forment  une 
quinte  fuperflue ,  forment  une  autre  fois  une  fixte 
mineure  j  Se  deux  fons  qui  forment  dans  un  mode 
une  fixte  majeure,  peuvent  en  un  autre  mode  for- 
mer une  feptiéme  diminuée.  La  tierce  mineure ,  la 
fîxte  mineure  Se  la  fixte  majeure  font  des  confonan-, 
ces.  La  féconde  fuperflue ,  la  quinte  fuperflue  Se  la 
feptiéme  diminuée  font  des  diflonances. 

Il  n'y  a  par  conféquent  fur  le  clavecin  aucune 
^différence  phyfique  ou  réelle  entre  le  de  mi- ton  mi- 
neur Se  le  demi-ton  majeur,  entre  la  féconde  fu- 
perflue Se  la  tierce  mineure  „  entre  le  triton  &  la 
fauiïe-quinte ,  entre  la  quinte  fuperflue  Se  la  fixte 
mineure,  entre  la  fixte  majeure  Se  la  feptiéme  di- 
minuée, entre  une  confonande  Se  une  dilîonance. 

Comment  deux  fons  peuvent-ils  former  tantôt 
un  accord  Se  tantôt  un  autre,  tantôt  un  accord 
confonant  Se  tantôt  un  accord  diiïbnant  ?  C'eft 
par  le  moyen  de  ce  qui  précède.  La  fuccefïion 
fondamentale  fait  fentir  à  l'oreille  lequel  des  deux 
ils  forment.  Un  exemple  éclaircira  ceci.  Deux  fons 
du  clavecin  font  tantôt  ut  ^  &:  la  ^.9  tantôt  re  J 
Se  fi  $ ,  tantôt  ut  "g  Se  fi  J.  Quand  ils  font  ut  %  Se  la 
^,  ils  forment  un  accord  de  fixte  majeure.  Ils  for- 
maient le  même  accord  quand  ils  font  re~%  Se  fi  \m 
Mais  quand  ils  font  ut^Scfi~§_,  ils  forment  un 
accord  de  feptiéme  diminuée.  Lorfqu  ils  frappent 
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enfemble  l'oreille*  comment  fent-elle  celui  des, 
deux  accords  qui  eft  formé  par  ces  deux  fons  ?  Le 
voici.  La  baffe  fondamentale  ce  guide  intérieur  le.' 
lui  fait  fentir.  L'oreille  a  le  fentiment  de  la  fuc- 
ceiîion  des  notes  de  cène  baffe.  Cette  fucceiliorti 
régie  celle  des  accords ,  &  fait  qu'après  certains, 
accords  en  certains  modes ,  celui  de  iixte  majeu- 
re formé  par  utj^  8c  la  ^,.  qu'après  les  mêmes  ac- 
cords en  d'autres  modes  ,  cet  accord  formé  par  rc. 
5  8c  Jî  Jj  peut  paroître,.  &non  celui  de  feptiéme. 
diminuée  formé  par  ut  ^  8c  Ji  \\  qu'après  d'au- 
tres accords  en  des  modes  différens  de  ceux  dont 
je  viens  de  parler ,,  celui  de  cette  feptiéme  peut  être 
employé  ,  &  non  celui  de  la  fixte  majeure  j  8c  l'o— 
reille  qui  fent  cette  fuccefîion ,  fe  détermine  par 
les  accords  qu'elle  a  entendus  ,  à  recevoir  celui- 
qu'elle  entend  pour  ce  qu'il  eft,  c'eft-à-dire ,.  pour 
accord  de  fixte  majeure,  s'il  eft  accord  de  fixte. 
majeure  ,  pour  accord  de  feptiéme  diminuée,  s'il 
eft  eftectivement  accord  de  feptiéme  diminuée. 

Ceci  eft  vrai  à  la  lettre  par  rapport  aux  oreilles; 
de  ceux  qui  font  confommés  dans  l'art  de  h.  Mu- 
fique  ,  &c  vrai  auftî  en  un  fens  par  rapport  à  toute 
oreille  fenfible  à  l'harmonie..  Qu'une  perfonne  qui 
ne  connoît  ni  accord  ni  note  ,  mais. qui  a  l'oreille 
naturellement  muficienne,  entende  dans  une  pie- 
ce  de  clavecin  les  deux  fons  dont  je  parle  >  elle  ne 
fçaura  pas  fî  c'en;  un  accord  de  fixte  majeure  ovt 
un  accord  de  feptiéme  diminuée  qu'elle  entend  ^ 
mais  elle  fentira  celui  des  deux  accords  qui  eft: 
formé  par  ces  fons.  Chaque  accord  fait  fur  cette 
perfonne,  comme  fur  le  plus  habile  Mufkien,  une, 
împreiîion  particulière,  &  les  impreffions- qu'elle 
aura  reçues  l'auront  préparée  à  recevoir  telle  im~- 
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preffion  Se  non  une  autre,  l'impreilionde'la  fixte 
majeure ,  «Se  non  celle  de  lajjfeptiéme  diminuée ,  ou 
celui  de  cette  feptiéme ,  &  non  celle  de  cette  fixte. 

Il  eft  aifé  de  démontrer  ce  que  j'avance.  Quand 
une  perionne  qui  ne  feait  point  la  mufique,  mais 
quia  l'oreille  fenfible  à  l'harmonie,  entend  dans, 
une  pièce  de  clavecin  les  deux  fons  qui  font  tantôt: 
Ut  f  &/a|,  tantôt  re%Sefi%y  tantôt  ut  JjJ  & 
Se  fi  \y  &  les.  entend  dans  un  endroit  où  ils  font 
ut  ffi  Se  fi  J<  fi  celui  qui  exécute  la  pièce,  joignoit 
à  ces  deux  fons  celui  qui  eft  tantôt  fa^  Se  tan- 
tôt fol  % ,  il  révolteroit  l'oreille  de  cet  Auditeur 
ignorant-  Il  ne  la  çhoqueroit  pas,  s'il  y  joignoit 
«n  fol ;  naturel.  Pourquoi  cela?  Si  ce  n'eft  que  cet 
Auditeur ,  par  les  impreffions  que  les  accords  pré- 
çédens  ont  faites  fur  lui ,  eft  préparé  à  recevoir  Se 
reçoit  effectivement  l'impremon  de  l'accord  de 
feptiéme  diminuée  ut^f  J,  auquel/à  J^m/o/J  ne 
conviennent-  pas ,  Se  fol  naturel  convient ,  parce  que 
raccord  complet  de  la  feptiéme  diminuée  ut$  fi 
Ifceïi  ut^mzfolfi%.  Ce  fon  qui  çhoqueroit  Fo-* 
reille  de  cet  Auditeur ,  s'il  fe  rencontroit  avec  les 
deux  autres  lorfqu'ils  font  une  feptiéme  diminuée , 
ne  la  çhoqueroit  pas  ,  s'ils  fe  rencontroit  avec  eux 
lorfqu'ils  font  une  fixte  majeure.  Cet  Auditeur 
difcerne  donc  par  le  fentiment  quel  accord  for- 
ment en  tel  ou  tel  endroit  d'une  pièce  de  clavecin 
les  deux  fons  qui  font  tantôt  ut  y/  Se  la  ^,  tantôt 
fe  %f  1 3  Se  tantôt  ut  ^-fi  j£  ;  c'eft- à-dire  ,  s'ils  for- 
ment une  fixte  majeure  ou  une  feptiéme  diminuée. 

L'oreiîle  en  difeernant  quels  accords  font  for- 
mes par  les,  fons  du  clavecin  en  tel  ou  tel  endroit 
d'une  pièce,  reçoit  comme  juftes  des  accords  qui 
m  le  i'qn.t  jpas„  mais;,  qui  approchent  de;  la  juftef* 
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fe.  L'oreille  n'examine  pas  à  la  rigueur  ce  qu'elle 
entend.  Les  fons  &  les  accords  à  peu  près  juftes* 
font  pour  elle  des  fons  8c  des  accords  Juftes  y  par- 
ce qu'elle  n'apperçoit  pas  leur  imperfection- 

Remarquez  à  cette  occafion  que  le  tempérament 
n'étant  pas  le  même  fur  tous  les  inftrumens ,  il  faut, 
quand  plufîeurs  fortes  d'inftrumens  exécutent  une 
pièce ,  que  certaines  notes  foient  rendues  un  peu 
plus  haut  par  les  uns  ,  un  peu  plus  bas  par  les  au- 
tres ,  8c  qu'il  fe  rencontre  à  tous  momens  des  octa- 
ves altérées  8c  des  uni  {Tons  faux.  L'oreille  srapper- 
çoit-elle  de  cette  cacophonie  ?  Point  du  tout.  Com- 
me elle  prend  pour  juftes  des  fons  à  peu  près  juf- 
tes ,  elle  prend  pour  des  uniifons  des  fons  à  peu 
près  femblables ,  Se  pour  des  octaves  juftes  des; 
fons  qui  approchent  des  octaves. 

L'a  peu  près  lui  fuffit  :  heureuiement  pour  elle- 
Si  elle étoit  plus  délicate,  que  de  plaifîrs  de  moins! 
Mais  comment  la  voix  s'ajufte-t-elle  au  tempéra- 
ment des  inftrumens  ?  Chante-t-elîe  jufte ,  lors- 
qu'elle en  eft  accompagnée ,  ou  forme-t-elle  com- 
me eux  des  fons  altères?  Je  vais  répondre  à  ce& 
queftions.. 

Je  fuppofe  d'abord  que  la  voix  n'eft  accompa- 
gnée que  d'un  feul  inftrument.  Pour  entonner  la 
première  note  d'un  air ,  elle  fe  règle  fur  la  note 
tonique  du  mode  principal ,  telle  qu'elle  eft  rendue 
par  rinftrument,  &c  forme  enfuite  les  différens  in- 
tervalles du  chant,  conféquemment  à  cette  note 
tonique  dont  l'oreille  eft  préoccupée ,  8c  fans  égard 
a  l'altération  des  notes  que  l'inftrument  fait  enten- 
dre. Ce  n'eft  pas  rinftrument ,  c  eft  la  B.  F.  qui  la 
dirige ,  8c  qui  lui  fait  entonner  les  notes  comme 
la  fueceilion  fondamentale  l'exige*  Llnftrument  ht 

I  iv 
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fcjrçe  iieanrnoins  quelquefois  d'abandonner  ce  gm~ 
4e.  Lorfqu'im  nouveau  mode  paroît ,  la  voix  eft; 
obligée  de  fe  conformer  à  la  manière  dont  l'inftru- 
ment  rend  la  nouvelle  tonique  ,  &  d'altérer  cette, 
tonique  ,  fi  1'inftrument  l'altère*  Car  dans  tout 
mode  s  l'oreille  eft  toujours  bien  frappée  du  fon 

Îirinçipaf  tel  qu'il  eft  rendu,  par  1'inftrument ,  & 
a,  voix  fuit  l'oreille.  De  même  û  la  voix  8c  l'inf-- 
frument  forment  enfemble  une  tenue  à  l'unifïon 
ou  a  l'oétave,  la  voix  eft  forcée  de  fe  conformer 
a  rinftrumenr,  parce  qu'une  note  longue  rendue- 
par  l'inftrument  frappe  beaucoup  l'oreille  ^  8c  difr 
trait  l'ame  du  fentiment  de  la  fucce0îon  fonda-- 
mentale.,  Ainfl  la  voix  eft  guidée  pour  l'ordinaire 
p^r  la.  ba/Fe  fondamentale ,  8c  cède  quelquefois, 
au  tempérament  de  1'inftrument.  Elle  ne  pourroit; 

fas  j  quelqu'etfort  qu'elle  fît,  fe  régler  toujqurs  fur 
inftrument,  fur-tout  fi  c'étoit  un  inftrument  a 
touches.  Eh  !  comment  pourroit-elle  fe  prêter 
conftamment  à  une  ajcération continuelle ,  8c  corn-, 
battue  par  un  fentiment  que  la  nature  a  mis  dans- 
tons  ceux  qu'elle  q.  formés  pour  la  mufique  ? 

Quand  la  voix  eft  accompagnée  de  plufieurs 
inftrmnens ,  fi  l'un  d'eux  fe  fait  mieux  entendre 
que  les  autres  j  la  voix  fe  conduit ,  comme  fi  elle 
n'étoit  accompagnée  que  de  cette  inftrument.  Si 
5  tous  ça.  quelques-uns  fe  font  entendre  aufïi  bien 
l'un  que  l'autre  y  la  voix x  dans  le  début,  ou  Iprf-. 
qu'elle  eft;  diftraite  du  fentiment  de  la  fuçceflion 
fondamentale,  ne  s'ajufte  au  tempérament  d'aucun* 
d'eux ,.  à  moins  que  ce  tempérament  ne  tienne  le 
milieu,  entre  les  autres,  mais  fe  fait alors un  çejn^ 
pà-arnent  <|u|  lui  eft  Dartiçvjlier,, 


&  de  la  Pratique  de  la  Muftque.        10 


CHAPITRE    VI. 

Des   mouvemens  de  la  Bajfe  fondamentale  dans  les 
changemens  de  mode. 

ON  a  vu  dans  le  troifîéme  Chapitre ,  i°  que 
la  B,  F.  dans  un  mode  majeur  n'eft  compo- 
fée  que  de  quatre  notes ,  de  la  tonique,  de  la  do- 
minante ,  de  la  foudominahte  &  de  la  difïonance 
de  la  foudominante  qui  par  le  moyen  du  double 
emploi  devient  un  quatrième  fon  fondamental }  2° 
que  cette  baffe  ne  peut  faire  dans  ce  mode  d'autres 
mouvemens ,  que  ceux  d'aller  de  la  tonique  à  la 
dominante ,  de  la  dominante  à  la  tonique ,  de  la 
tonique  à  la  foudominante  ,  de  la  foudominante  à 
la  tonique ,  de  la  tonique  à  la  futonique  &  de  la 
futonique  à  la  dominante  \   30  que  dans  un  mode 
mineur  la  note  fenfible  portant  la  feptiéme  dimi- 
nuée eft  un  cinquième  fon  fondamental ,  ce  qui  fait 
qu'outre  les  mouvemens  dont  je  viens  de  parler , 
mouvemens  que  la  B.  F.  fait  dans  les  deux  modu- 
lations ,  cette  baffe  peut  dans  la  modulation  mi- 
neure paflTer  de  la  tonique  à  la  fenfible ,  de  la  fen- 
fible à  la  tonique  ,  de  la  futonique  ou  de  la  domi- 
nante à  la  fenfible ,  &de  la  fenfible  à  la  dominante. 
Quand  cette  baffe  quitte  un  mode  pour  en  pren- 
dre un  autre,  elle  peut  en  paffant  de  la  dernière 
note  du  mode  qu'elle  quitte  à  la  première  note  du 
mode  qu'elle  prend  ,  faire  des  mouvemens  diffé- 
rens  de  ceux  qu'elle  a  faits  ou  pu  faire  3  tant  que 
le  mode  qu'elle  abandonne  a  fubfifté.  J'expoferai 
ces  mouvemens,  mais  auparavant  je  dirai  qu'elle 
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peut  changer  de  mode ,  fans  faire  d'autres  mouve- 
mens  que  ceux  qu'elle  a  faits  ou  pu  faire  dans  le 
mode  qu'elle  quitte  ,  ou  même  fans  faire  aucun 
mouvement. 

Il  arrive  fort  fouvent  que  le  changement  du  ca- 
ractère de  l'une  des  quatre  notes  qui  forment  feu- 
les cette  barTe  dans  la  modulation  majeure,  &qui 
la  forment  avec  la  note  fenfîble  dans  la  modula- 
tion mineure,  opère  le  changement  du  mode.  Tan- 
tôt c'eft:  la  tonique  qui  devient  dominante-toni- 
que ou  foudominante.  En  ce  cas  cette  note  porte  > 
ibit  en  même-tems  foit  fucceiïivement,  deux  ca- 
ractères, &  le  changement  fe  fait  fans  aucun  mou- 
vement dans  la  B.  F.  Tantôt  c'eft  la  dominante-to- 
nique qui  devient  tonique  j  une  autre  fois  c'eft  la 
foudominante  qui  devient  tonique  ou  dominante- 
tonique  y  quelquefois  même  c'eft  la  dominante 
lîmple  qui  devient  dominante-tonique  ou  foudo- 
minante. Dans  tous  ces  cas  la  B.  F.  fait  un  mou- 
vement en  changeant  de  mode ,  mais  un  mouve- 
ment qu'elle  a  fait  ou  pu  faire  dans  le  mode  qu'elle 
quitte.  Elle  va  de  la  note  tonique  du  mode  qui  fi- 
nit à  l'une  des  trois  autres  notes  fondamentales  > 
comme  fi  ce  mode  devoit  fubfifter^  mais  cette  note 
à  laquelle  elle  va ,  paroît  avec  un  nouveau  carac- 
tère qui  fait  que  le  mode  change.  Voyc[  l'ex.  40. 
&  les  fuivans  jufqu'au  4s  inclusivement.  Quoique 
je  n'aye  point  encore  donné  les  régies  de  la  baiïè 
continue,  j'ai  néanmoins  mis  une  ba(fe  continue. 
dans  ces  exemples  j  mais  je  ne  l'ai  point  chiffrée  x 
parce  que  le  Lecteur  ne  doit  pas  à  préfent  faire  at- 
tention aux  acccords  qu'elle  porte,  mais  à  ceux  que 
portent  la  B.  F.  &  qui  font  marqués  par  les  chif- 
fres qu'on  voit  au-deifus  d'elle. 


&  de  la  Pratique  de  ta  Mujfque,         139 
Les  ex.  40  ,  41  ,  42  8c  43  font  des  fuites  d'ac- 
cords. On  voit  dans  la  B.  F.  de  chacun  d'eux,  ut 
tonique  changer  de  caractère  aux  endroits  défignés 
par  la  lettre  A.  Dans  le  40  ,  ut  eft  fucceflivement 
tonique  du  mode  de  C fol  ut,  8c  dominante-toni- 
que du  mode  de  F  ut  fa  qui  fuccéde  à  celui  de  C 
fol  ut.  Dans  le  42 ,  ut  eft  fucceflivement  tonique 
du  mode  de  Cfol  uty  8c  foudominante  du  mode  de 
G  refol.  Dans  ces  deux  exemples ,  il  porte  d'abord 
comme  tonique ,  l'accord  parfait  que  j'ai  marqué 
par  un  3  j  il  porte  enfuite  dans  le  40 ,  celui  de  fep- 
tiéme  comme  dominante-tonique,   8c  dans  le  41, 
celui  de  fixte-quinte  comme  foudominante.  On  ne 
chiffre  point  l'accord  parfait  fur  une  note  qui  ne 
porte  que  lui ,  mais  on  le  chiffre  fur  une  note  qui 
porte  avant  ou  après  lui  tin  autre  accord.  Dans  le 
41,  ut  paroît  d'abord  avec  l'accord  de  feptiéme, 
parce  qu'il  a  en  mcme-tems  deux  caractères,  celui 
de  dominante- tonique  du  mode  de  F  ut  fa  qui 
commence,  8c  celui  de  tonique  du  mode  de  C  fol 
ut  qui  finit.  Dans   le  43,  il  paroît  d'abord  avec 
l'accord  de  fixte-quinte  y.  parce  qu'il  a  encore  en 
même-tems  deux  caractères ,   celui  de  foudomi- 
nante du  mode  de  G  re  fol  qui  commence,  8c  ce- 
lui de  tonique  du  mode  de  C  fol  ut  qui  va  cefTer. 
Remarquez  à  l'occafion  des  ex.  41  8c  43 ,  qu'une 
note  peut  appartenir  en  même-tems  à  deux  modes; 
8c  qu'une  note  tonique,  qui  ne  doit  naturellement 
porter  que  l'accord  parfait,  peut  néanmoins  porter 
un  autre  accord  quand  elle  a  tout  à  la  fois  deux  ca- 
ractères} mais  qu'elle  ne  porte  pas  cet  autre  accord 
comme  tonique ,  mais  comme  ayant  un  autre  cara- 
ctère en  même-tems.  Remarquez  encore  que  l'ac- 
cord parfait  fe  trouve  renfermé  dans  cet  autre  ac- 
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cortl  qu  elle  porte  ,  Ôc  qu  ainfi  cet  autre  accord 
n'empêche  pas  qu'elle  n'ait  au-defïus  d'elle  les  no- 
tes qui  lui  conviennent  comme  à  une  tonique.. 
Dans  le  41 ,  ut  A  comme  tonique  porte  les  notes 
mi  fol,  Ôc  comme  dominante- tonique  les  notes 
mi  fol  fi  %.  Dans  le  43  ,  il  porte  comme  tonique 
les  notes  mi  fol  ut,  ôc  comme  foudominante  les 
notes  mi  fol  la  ut. 

Les  ex.  4.4  ôc  4 s  font  aufli  des  fuites  d'accords. 
Dans  la  B.  F.  du  44  >  à  la  lettre  A ,  fol  après  ut 
tonique,  paraît,  non  comme  dominante-tonique,, 
mais  comme  tonique  lui-même ,  ôc  le  mode  de  G 
re  fol  fuccéde  à  celui  de  Cfol  ut.  A  la  lettre  B,fa 
après  ut  tonique ,  paroît  comme  tonique ,  ôc  non 
comme  foudominante:  ainfi  le  mode  de  Cfol  ateffc 
fuivi  de  celui  de  F  ut  fa.  Si  après  les  huit  premiè- 
res mefures  de  l'exemple ,  on  met  à  la  place  des 
quatre  fuivantes ,  les  quatre  dernières  qui  fonc 
écrites  féparément  j  ut  marqué  d'un  C  fe  trouvera 
immédiatement  après  fol  tonique ,  ôc  paraîtra  >  non 
comme  foudominante  y  mais  comme  dominante- 
tonique  ,  ôc  le  mode  de  F  ut  fa  fera  enchaîné  à  ce- 
lui de  G  re-foL  Dans  la  B.  F.  de  Vex.  4s ,  à  la 
lettre  A,  re  après  ut  tonique ,  paroît  comme  do- 
minante-tonique ,  ôc  non  comme  dominante  fîm- 
ple  :  ainii  le  mode  de  G  re  fol  fuccéde  à  celui  de 
Cfol  ut.  A  la  lettre  B  ,  re  après  ut  tonique ,  paroît  x 
non  comme  dominante  fimple  ,  mais  comme  fou- 
dominante ,  ôc  le  mode  de  Cfol  ut  eft  fuivi  de 
celui  d'A  mi  la. 

Voyons  à  préfent  les  mouvemens  que  la  B.  F. 
peut  faire  dans  les  changemens  de  mode  ,  ôc  qui 
font  différens  de  ceux  qu'elle  a  faits  dans  les. 
deux  derniers  exemples.  Elle  ne  fait  ces  mouvez 
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mens ,  qu'en  partant  de  la  note  tonique  ou  de  la 
dominante-tonique. 

En  partant  de  la  note  tonique ,  elle  peut  en  gé- 
néral monter  de  tierce  mineure  ou  de  tierce  ma- 
jeure, defcendre  d'un  demi-ton  ou  d'un  ton ,  ou 
d'une  tierce  foit  majeure  foit  mineure,  ou  même 
de  fauffe-quinte.  Si  l'on  joint  ces  mouvemens  à 
ceux  de  quarte  &  de  quinte  en  defcendant  qu'elle 
fait  dans  l'ex.  44  ,  8c  à  celui  de  féconde  en  mon- 
tant qu'elle  fait  dans  l'ex.  4s  3  en  partant  de  la  note 
tonique  &:  changeant  de  mode j  il  en  réfultera  que 
dans  les  changemens  de  modes  la  B.  F.  peut  en 
gênerai ,  partant  d  une  tonique  ,  raire  a  peu  près 
toutes  fortes  de  mouvemens.  Je  dis  en  général  5 
car  elle  ne  peut  pas  en  certaines  circonftances  faire 
après  une  tonique  un  mouvement ,  qu'elle  pourroit 
faire  après  cette  même  tonique  en  d'autres  cir- 
conftances. 

Toutes  les  notes  où  elle  peut  aller  en  partant  de 
la  tonique  d'un  mode  qui  finit,  ne  peuvent  pas 
prendre  chacune  indifféremment  toute  forte  de 
caractères.  Les  unes  ne  peuvent  prendre  qu'un  ca- 
ractère, les  autres  en  peuvent  prendre  plufieurs. 
Mais  telle  qui  peut  prendre  un  caractère  en  cer- 
taines circonftances ,  ne  peut  pas  le  prendre  en 
une  autre  occafion. 

Y  a-t-il  des  règles  qui  fuivant  les  circonftances 
reftreignent  le  nombre  des  mouvemens  que  la  B. 
F.  peut  faire  après  une  tonique ,  8c  décident  du  ca- 
ractère ou  des  caractères  que  la  note  où  elle  va 
peut  prendre  ?  Il  n'y  en  a  point  afTez  pour  em- 
brafTer  toutes  les  circonftances ,  8c  il  eft  bien  des 
cas  où  le  génie  avec  le  goût  eft  un  meilleur  gui- 
de que  l'art.  L'art  conduit  fûrement,  mais  prelque 
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toujours  en  àes  routes  battues  j  le  génie  cherché 
des  routes  nouvelles ,  &  quand  il  eft  accompagné 
du  goût ,  fes  écarts  font  toujours  heureux. 

L'art  peut  donc  donner  feulement  certaines  lu- 
mières fur  ce  fujet.  Il  nous  apprend  qu'il  n'y  a 
qu'un  certain  nombre  de  modes  qui  puifTe  fuccé- 
der immédiatement  à  tel  mode,  &  que  chacun  de 
ces  modes  ne  peut  pas  lui  fuccéder  en  toute  cir- 
conftance.  Il  nous  fait  même  connaître  pluiieurs  de 
ces  circonstances ,  Se  décide  que  la  B.  F.  en  par- 
tant de  la  note  tonique  d'un  mode  qui  finit,  ne 
peut  point  en  tel  cas ,  &  peut  dans  tel  autre  cas 
faire  un  certain  mouvement  ;  &  que  la  note  où  elle 
va  ne  peut  en  certaine  occalion  prendre  un  caractè- 
re ,  qu'elle  peut  prendre  en  une  autre  occalion.  Par 
exemple,  fuivant  les  règles  de  l'art,  le  mode  de 
F  ut  fa  majeur  eft  du  nombre  de  ceux  qui  peuvent 
fuccéder  immédiatement  à  celui  de  G  re  fol  ma- 
jeur. Mais  on  ne  peut  pas  toujours  enchaîner  ce 
mode  à  celui-ci.  Quand  le  début  d'un  morceau  eft 
en  G  re  fol  majeur,  &  qu'après  ce  début  on  veut 
changer  de  mode  j  on  ne  peut  pas  enchaîner  d'a- 
bord Se  immédiatement  au  mode  de  G  re  fol,  celui 
de  F  ut  fa  majeur.  Mais  quand  le  commencement 
d'un  morceau  eft  en  C  fol  ut  majeur,  Se  qu'on  a 
parfé  au  mode  de  G  refol;  on  peut  aller  tout  de 
fuite  au  mode  de  F  ut  fa  majeur,  qui  fait  alors  un 
fort  bon  effet.  Dans  le  premier  cas  laB.F.  ne  peut 
pas  aller  de  fol  tonique  if  ]£}  dans  le  fécond  cas 
elle  peut  faire  ce  mouvement,  parce  que  fl^_  eft 
foudominante  dans  le  mode  de  F  ut  fa  ,  qui  peut 
alors  paroître  immédiatement  après  celui  d$  G  re 
fol.  La  B.  F.  en  partant  de  la  note  tonique  $A  mi 
fo  mineur,  peut,  fuivant  les  règles  de  l'art,  pafTer 
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a  ut \  &  cet  ut y  fuivant  ces  règles ,  ne  peut  en  cer- 
tain cas  prendre  un  caractère ,  qu'il  peut  prendre 
en  un  autre  cas.  Dans  une  pièce  qui  débute  par  le 
mode  à' A  mi  la  mineur,  ii  la  B.  F.  après  le  début 
paife  de  la  note  tomque  la  à  ut  ;  ut  ne  peut  pas  être 
dominante  tonique,  parce  que  le  mode  de  F  ut  fa 
ne  peut  pas  s'enchaîner  alors  à  celui  d'A  mi  la. 
Mais  dans  une  pièce  qui  débute  par  le  mode  de  D 
la  re  mineur ,  ii  la  B.  F.  ayant  pafle  de  ce  mode  à 
celui  d'A  mi  la,  va  de  la  tonique  la  à  ut }  ut  peut 
avoir  le  caractère  de  dominante-tonique,  parce 
que  le  mode  de  F  ut  fa  majeur  peut  alors  s'en- 
chaîner immédiatement  à  celui  d'Â  mi  la  mineur, 
Se  faire  un  effet  fort  agréable.  ' 

Après  ce  que  je  viens  de  dire ,  le  Lecteur  ne 
doit  pas  s'attendre  à  un  détail  des  circonstances 
qui  décident  des  mouvemens  que  laB.  F.  peut  faire 
dans  les  changemens  de  modes  en  partant  de  telle 
ou  telle  tonique ,  ôc  du  caractère  ou  des  caractères 
que  la  note  à  laquelle  elle  va  peut  prendre.  Je  me 
borne  à  expofer  en  général  les  mouvemens  qu'elle 
peut  faire  dans  les  changemens  de  mode,  en  par- 
tant de  la  tonique  d'un  mode  foit  majeur  foit  mi- 
neur, &  à  dire  en  général  le  caractère  que  peut 
prendre  la  note  à  laquelle  elle  va.  Peut-être  même 
quelques-uns  de  ces  mouvemens  ou  de  ces  carac- 
tères m'échapperont.  Mais  je  tâcherai  de  n'omet- 
tre du  moins  aucun  des  mouvemens  ordinaires,  ni 
clés  caractères  qu'on  donne  communément  à  la 
note  à  laquelle  la  B.  F.  va  par  l'un  de  ces  mouve- 
mens. Quant  aux  circonftances  qui  tantôt  permet- 
tent un  mouvement  &:  tantôt  le  défendent,  qui 
tantôt  fouffrent  qu'une  note  prenne  un  caractère 
jk  tantôt  s'y  oppofent  j  ce  que  j'ai  dit  dans  la  pre- 
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miere  Partie  fur  la  fucceiîion  des  modes,  Se  plu* 
encore  le  génie ,  feront  découvrir  les  routes  qu'elles 
ouvrent  8c  celles  qu'elles  interdifent,  les  cara<£fcé* 
res  qu'elles   admettent  ôc  ceux  qu'elles  excluent» 

La  B.  F.  en  partant  de  la  note  tonique  d'un  mo- 
de mineur ,  peut  monter  de  tierce  mineure  j  &:  la 
note  qu'elle  va  chercher ,  eft  tonique  ou  foudomi- 
nante  ou  dominante-tonique.  Voye-^  l'ex.  46  qui 
en  renferme  trois  petits  ,  dans  lefquels  je  fuppofe 
que  la  eft  tonique  d'un  mode  qui  cefTe.  La  B.  F. 
monte  de  la  fur  ut ,  qui  eft  tonique  dans  le  pre- 
mier de  ces  petits  exemples ,  foudominante  dans 
le  fécond ,  ôc  dominante-tonique  dans  le  troifiéme. 
Ainiî  dans  le  premier  le  mode  de  Cfolut,  dans  le 
fécond  le  mode  de  G  re  fol,  dans  le  troifiéme  le 
mode  de  F  ut  fa  fuccédent  à  celui  d'A  mi  la. 

La  B*  F.  en  partant  de  la  note  tonique  d'un  mo-v 
démineur,  peut  monter  de  tierce  majeure  j  &  la 
note  qu'elle  va  chercher,  ne  peut  être  qu'une  note 
fenfible.  Voyt\  l'ex.  4j  où  je  fuppofe  encore  que 
la  eft  tonique  d'un  mode  qui  finit.  LaB.  F.  monte 
de  la  fur  ut^3  qui  porte  l'accord  de  feptiéme  di- 
minuée ,  ôc  le  mode  &A  mi  la  eft  fuivi  de  celui 
de  D  la  re. 

La  B.  F.  en  quittant  la  note  tonique  d'un  mode 
majeur  ,  peut  monter  de  tierce  majeure  \  ôc  la  note 
qu'elle  va  chercher,  eft  dominante-tonique  ou  do- 
minante fimple.  Voye\  l'ex.  48  qui  en  contient 
deux  petits,  dans  lefquels  je  fuppofe  qu'ut  eft  to- 
nique ôc  termine  fon  mode.  La  B.  F.  monte  d'ut 
fur  mi ,  qui  eft  dominante-tonique  dans  le  premier, 
ôc  dominante  fimple  dans  le  fécond.  Ainfi  le  mode 
&A  mi  la  dans  le  premier,  ÔC  le  mode  de  D  la  re 
dans  le  fécond,  fuccédent  à  celui  de  C fol  ut  majeur. 

La 
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La  B.  F.  en  quittant  la  note  tonique  d'un  mode 
majeur ,  peut  monter  de  tierce  mineure  j  &  la 
note  quelle  va  chercher,  eft  foudominante.  Voye^ 
Vex.  4.9.  La  note  A  eft  \mfi^_  qui  fuit/o/  tonique. 
CeyFjJ  eft  une  foudominante ,  &:  le  mode  de  F  ut 
fa  majeur  fuccéde  à  celui  de  G  re  fol  majeur.  Cette 
fucceifion  eft  préparée  par  le  début  de  l'exemple 
qui  eft  en  C fol  ut. 

La  B.  F.  en  partant  de  la  note  tonique  d'un  mo- 
de majeur,  peut  defeendre  d'un  demi-ton  j  &:  la 
note  qui  fuccéde  à  la  tonique,  eft  dominante  imi- 
ple.  En  partant  de  la  note  tonique  d'un  ton  mi- 
neur ,  elle  peut  defeendre  d'un  ton  j  &  la  note  qui 
fuit  la  tonique ,  eft  dominante-tonique  ou  tonique* 
Voye^  Vex.  jo.  La  B.  F.  defeend  de  mi  tonique 
d'ZT fi mi  mineur,  fur  re  naturel  marqué  d'un  A  ôc 
dominante-tonique  du  mode  de  Grefol;  elle  def- 
eend de  fol  tonique  du  mode  de  G  refol  majeur, 
à  fa  ^  marqué  d'un  B  &  dominante  ïimple  du 
mode  A'E  fi  mi  ;  enfin  elle  defeend  de  mi  note  to- 
nique du  mode  A'E  fi  mi  mineur,,  à  re  naturel 
marqué  d'un  C  &  tonique  du  mode  de  D  la  re. 

La  B.  F.  en  partant  de  la  note  tonique  d'un  mo- 
de majeur,  peut  defeendre  de  tierce  mineure;  ôc 
la  note  qui  fuccéde  à  la  tonique,  peut  être  tonique 
ou  dominante-tonique  ou  dominante  iîmple  ou 
foudominante.  Voye^  l'ex.  s1  qui  en  contient  qua- 
tre petits,  dans  lefquels  je  fuppofe  qu'&reft  toni- 
que d'un  mode  qui  ceflfe.  La  B  F.  defeend  d'ut  fur 
la  qui  eft  tonique  dans  le  premier,  dominante-to- 
nique dans  le  fécond,  dominante  iîmple  dans  le 
troifiéme,  Se  foudominante  dans  le  quatrième. 
Ainfi  le  mode  A' A  mi  la  dans  le  premier,  le  mode 
de  D  la  re  dans  le  fécond,  celui  de  G  refol  dans 
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le  troifiéme,  &c  celui  d'EJî  mi  dans  le  quatrième  y 
iuccédent  à  celui  de  C/o/  ut  majeur. 

La  B.  F.  en  partant  de  la  note  tonique  d'un  mo- 
de mineur ,  peut  defcendre  de  tierce  mineure  \  &£ 
la  note  qui  fuccéde  à  la  tonique ,  eft  dominante 
iimple  ou  dominante-tonique.  Elle  peut  auffi  def- 
cendre  de  tierce  majeure  ;  &c  la  note  qui  fuit  la 
tonique  ,  eft  une  tonique  nouvelle  ou  une  foudomi- 
nante.  Voy&\  l'exemple  jz  qui  en  contient  quatre 
petits ,  dans  lefquels  je  fuppofe  que  la  marqué  d'un 
A  eft  tonique  d'un  mode  qui  finit.  La  B.  F.  dans  le 
premier  ôc  dans  le  fécond  defcend  de  la  {m  fa  ^, 
qui  dans  le  premier  eft  dominante  fimple ,  5c  dans 
le  fécond  eft  dominante-tonique.  Elle  defcend  de 
la  fmfa  naturel  dans  le  troiiiéme  Ôc  dans  le  qua- 
trième. Ce  fa  dans  le  troifiéme  eft  une  nouvelle 
tonique ,  Ôc  clans  le  quatrième  une  foudominante. 
Ainfi  le  mode  aE  fi  mi  dans  le  premier ,  le  mode 
de  Bfafi  dans  le  fécond,  le  mode  de  F  ut  fa  dans 
le  troiiiéme,  Se  celui  de  C  fol  ut  dans  le  quatriè- 
me, fuccédent  à  celui  à* A  mf  la  mineur.  Je  remar- 
querai à  i'occafion  du  troifiéme  petit  exemple ,  que 
la  fucceilion  de  deux  toniques ,  dont  la  première 
eft  celle  d'un  mode  mineur ,  ôc  la  deuxième  plus 
baffe  d'une  tierce  majeure  eft  celle  d'un  mode  ma- 
jeur, fait  fouvent  un  effet  fort  agréable.  Lorfque 
dans  une  pièce  dont  le  mode  principal  eft  majeur, 
on  a  paffé  au  ton  de  la  médiante  \  on  peut  par  cette 
fucceffion  revenir  tout  d'un  coup  au  mode  princi- 
pal. Lorfque  dans  une  pièce  dont  le  mode  princi- 
pal eft  mineur ,  on  a  paffé  au  ton  de  la  dominante  ; 
rien  if  eft  mieux  que  cette  fucceffion  pour  aller  à 
£elui  de  la  médiante. 

Enfin  la  B.  F.  en  partant  de  la  note  toniq 
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«l'un  mode  mineur,  peut defçendre de fàuiîe-quin- 

te  fur  une  note  fenGble  portan|  un  accord  de  feo-* 
tiéme  diminuée.  Voyez  iex.sS' 

La  B.  F.  en  partant  d'une  dominante-tonique , 
ne  peut  que  descendre  de  quinte  ,  monter  d'un  de- 
mi-ton foit  majeur  (oit  mineur ,  ou  d'un  ton  ,  ou 
defçendre  de  tierce.  Quand  elle  fait  le  premier  de 
ces  mouvemens,  elle  ne  change  pointue  mode*: 
car  elle  va  chercher  la  tonique  du  mode  de  cette 
dominante.  Il  eft  vrai  que  cette  tonique  peu:  avoir 
un  double  caractère ,  &£  qu'un  nouveau  mode  peut 
commencer  aufll-tot  qu'elle  paroït.  Mais  comme 
tonique  elle  eft  du  même  mode  que  la  note  qui  la 
précède ,  8c  la  B.  F.  en  partant  de  cette  note-ci , 
ne  quitte  point  encore  le  mode  qui  doit  finir , 

Ïaùfque  cette  note  de  laquelle  elle  part ,  n'eft  pas  ' 
a  dernière  de  ce  mode. 

Quand  elle  montegd'uh  demi-ton  mineur,  la  note 
à  laquelle  elle  va,  eft  la  note  faillible  d'un  nouveau 
mode.  Vpy,e\  l'ex.  S 4.  Le /a/  clés  deux  baffes  eft 
la  dominante-tonique  du  mode  de  Cïbl  ut.  il  eft 
fuivi  de  fol  ^,  qui  eft  la  note  fenfiole  du  mode 
à'A  mi  la. 

Quand  pour  changer  de  mode  elle  monta  d'un 
demi-ton  majeur,  mouvement  qu'elle  ne  peut  faire 
qu'après  la  dominante-tonique  d'un  mode  mineuffi 
la  note  qui  fuit  la  dominante-tonique,  eft  la  toni- 
que d'un  nouveau  mode.  Voye^  Vex.  //.  Le  pre- 
mier la  de  la  B.  F.  eft  une  dominante-toniaue 
fuivie  de  Ji  \  marqué  d'un  A  &  note  tonibue  du 
mode  de  Bfajî  J,  qui  fuccéde  à  celui  de  D  la  re. 
mineur. 

Quand  la  B.  F.  en  partant  de  la  dominante-to- 
nique  d'un  ton  majeur,  monte  d'un  ton  pour  ehan- 
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ger  de  mode  j  la  note  qui  fuit  la  dominante-toni- 
que, eft  dominante  limple  ou  dominante-tonique 
ou  même  tonique  d'un  nouveau  mode.  Woye^  tex. 
S 6 .  Chaque  note  marquée  d'une  lettre  dans  la  B. 
F.  eft  un  la,  qui  fuit  un  fol  dominante-  tonique  du 
mode  de  C  fol  ut  majeur.  La  note  A  eft  la  domi- 
nante fimple  du  mode  de  G  refol,  la  note  B  eft  la 
tonique  du  mode  à' A  mi  la ,  la  note  C  eft  la  domi- 
nante-tonique du  mode  de  D  la  re. 

Quand  la  B.  F.  en  partant  de  la  dominante  toni- 
que d'un  ton  majeur,  defcend  de  tierce  pour  chan- 
ger de  mode  ;  la  note  qui  fuccéde  à  la  dominante- 
tonique  ,  eft  dominante  limple  ou  dominante-toni- 
que d'un  nouveau  mode.  Voye^  les  ex.  s 7  &  S$>  H 
y  a  dans  la  B.  F.  de  chacun  de  ces  exemples  un  mi 
qui  fuit  un  fol  dominante-tonique  du  mode  de  C 
fol  ut  majeur.  Le  mi  de  ïex.  S7  eft  la  dominante 
fimple  du  mode  de  D  la  re  ;  le  mi  de  Vex.  s%  eft  la 
dominante-tonique  du  mode  à' A  mi  la.. 

La  B.  F.  ne  peut  pas  defcendre  de  tierce  après  la 
dominante-tonique  d'un  mode  mineur, quand  cette 
note  paroît  comme  une  vraie  dominante-tonique , 
c'eft-à-dire  ,  avec  l'accord  de  feptiéme  mineure 
dont  la  tierce  eft  majeure.  Mais  quand  cette  do- 
minante-tonique paroît  avec  Faccord  parfait ,  la  B. 
î7.  peut  en  la  quittant  defcendre  de  tierce  mineure 
fur  une  note  feniible  portant  l'accord  de  feptiéme 
diminuée,  ou  de  tierce  majeure  fur  la  note  toni- 
que d'un  mode  nouveau.  Voye-%  les  ex.  sp  &  60. 
Le  premier  la  de  la  B.  F,  de  l'e.r.  s 9  5  fuccéde' 
à  mi  dominante  fimple  du  mode  de  D  la  re  mi- 
neur ,  &  porte  l'accord  parfait  majeur  :  il  eft  fuivi 
de  fa  %  marqué  ji'un  A  note  fenfîble  du  mode  de 
C  refol  mineur,  le  fécond  la  de  la  B.  F.  de  Vex, 


&  de  la  Pratique  de  la  Muflque.         i^ 

60  ,  fuit  re  note  tonique  d'un  mode  mineur,  ôc  pa- 
roît  avec  l'accord  parfait  majeur  :  il  eft  fuivi  de  la 
note  A  tonique  du  mode  majeur  de  F  ut  fa.  Il 
pourroit  être  fuivi  immédiatement  de  la  dominan- 
te-tonique de  ce  mode.  Retranchez  de  cet  exem- 
ple la  note  A  &  fon  accord  :  l'harmonie  n'en  fera 
pas  moins  bonne.  Ainfi  la  B.  F.  partant  de  la  do- 
minante-tonique d'un  mode  mineur,  à  laquelle  on 
n'a  donné  que  l'accord  parfait,  peut  encore  monter 
de  tiercef  mineure  >  fux-la  dominante-tonique  d'un 
mode  majeur. 


CHAPITRE    VII. 

Des  mouvemens  de  la  Baffe  fondamentale  dans  les: 
endroits,  ou  il  n'y  -a  point  de  mode. 

UNb  pièce  régulière  doit  offrir  du  moins  ut* 
mode,  Se  fi  elle  eft  un  peu  longue,  elle  en? 
doit  offrir  plufieurs.  Mais  il  n'eft  pasnécefïaireque 
dès  qu'un  mode  finit,  il  en  paroilfe  aufti-tôt  un 
nouveau.  En  effet  on  rencontre  fréquemment  dans- 
les  meilleurs  morceaux  ,  des  endroits  où  il  n'y  a 
point  de  mode,  &  qui  pour  cela  n'en  font  pas 
moins  agréables.  La  B.  F.  de  ces  endroits  eft  tantôt 
une  fuite  de  dominantes  fimples ,  &  tantôt  une 
fuite  de  notes  que  j'appelle  cenfées  toniques ,  parce 
qu'elles  portent  l'accord  parfait  comme  les  toni- 
ques ,  quoiqu'elles  n'ayent  pas  ce  dernier  caractè- 
re. Je  parlerai  léparément  de  ces  deux  efpcces  de 
notes,  &  des  différens  mouvemens  que  la  B.  ]?„ 
fait  lorfqu'elle  parcourt  les  unes  ou  les.  autres» 
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A  r  t  1  c  l.e     Premier. 
Des  fuites  de  dominantes  Jïmplès. 

La  perfection  du  mouvement  de  quinte  en  de£- 
cenc'ant,  Se  l'invention  de  la  dominante  (impie  qui 
eft  une  des  notes  fondamentales  des  modes ,  ont 
donné  lieu  de  multiplier  les  dominantes ,  Se  de  faire 
faire  à  la  B.  F.  trois  ou  quatre  ou  même  plus  de 
mouvemens  confécutifs  de  quinte  en  defeendant. 
V'oye-^  F  ex.  61.  La  B.  F.  y  parcourt  les  notes  ut  fa 
Ji  mi  la  re  fol  ut.  Te  fuppofe  que  le  premier  ut  eft 
une  tonique ,  Se  par  conséquent  que  l'exemple  fait 
partie  d'un  morceau  où  le  mode  de  C  fol  ut  paroit 
Se  fe  trouve  terminé  par  cet  ut.  Les  notes  fa  fi  mi 
la  re  font  des  dominantes  llmples,yo/ eft  dominan- 
te-tonique du  mode  de  C  fol  ut  qui  revient,  ut  qui 
fuit  ce  fol  eft  la  tonique  de  ce  mode.  Dans  tout 
rexejOQpîè  la  B.  F.-  monte  de  quarte  Se  defeend 
de  quinte,  Se  comme- ces  deux  mouvemens  font  le 
mêpie  mouvement ,  on  peut  dire  qu'elle  defeend 
toujours  de  quinte. 

Chaque  fuite  ou.  enchaînement  de  dominantes 
doit  naturellement  aboutir  à  une  tonique  ,  mais 
non  pas  toujours  comme  dans  Pexemole  à  la  toni- 
que clu  mode  qui  a  paru  auparavant.  Une  pareille 
fuite  peutaboutir  naturellement  àla  tonique  de  tout 
mode  ,  qui  fiuvant  les  régies  de  la  modulation  peut 
paroi  tçe  dans  la  pièce  où  cette  fuite  fe  trouve. 

Il  faut,  remarquer  à,  ce  fujet  ,  i°.  qu'une  domi- 
nante qui  précède  une  tonique  eft  pour  l'ordi- 
naire une  dominante- tonique,  Se  que  dans  la  plu- 
part   des  fuites,  de  dominantes  qui  aboutirent  à 
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une  tonique  ,  la  dernière  dominante  eft  par  confé- 
quent  une  dominante-tonique  \  i°.  qu'une  note  > 
pour  être  dominante-tonique  ,  doit  porter  la  fer*- 
tieme  mineure  avec  la  tierce  majeure* 

Les  exemples  61  ,  65  Se  6-a.  offrent  dans  la  B.  F. 
des  enchainemensde  dominantes,  qui  commencent 
tous  de  même  ,  6c  qui  vont  aboutir  à  des  toniques, 
différentes.  Dans  le  6x  mi  eft  rendu  dominante- 
tonique  par  le  moyen  de  fol  ^,  Se  l'enchaînement 
le  termine  dans  le  mode  à' A  mi  la\  dans,  le  6$ 
Y  ut  ^  fait  de  la  une  dominante-tonique ,  Se  l'enchaî- 
nement finit  en  D  la  re  5  dans  le  64  \sfa  ^  don- 
ne le  même  caractère  à  re ,  Se  l'enchaînement  abou- 
tit au  mode  de  G  re  fol.  Toutes  les  autres  notes 
qui  portent  la  feptiéme  dans  ces  exemples  font  des 
dominantes  fimpies.  Je  fuppofe  que  Y  ut  qui  com- 
mence ces  exemples  eft  une  tonique ,  Se  par  con- 
féquent  que  le  mode  de  C  Jol  ut  précède  chacun 
de  ces  enchaînemens.  Le  la  de  l'ex*  61  ,  le  re  du, 
63  Se  le  fol  du  64  ,  font  des  toniques  à  chacune 
defquelles  un  enchaînement  aboutit. 

On  a  pris  par  rapport  aux  fuites  de  dominantes  v 
certaines  licences  qu'il  faut  expofer. 

Toute  dominante  doit  naturellement  defeendrer 
de  quinte.  On  s'eft  avifé  néanmoins  de  faire  des. 
fuites  de  dominantes  ,  pendant  lesquelles  la  B.  F» 
defeend  alternativement  de  quinte  Se  de  tierce.  Voy» 
les  ex.  65  y  66  Se  67.  Dans  le  6 y  on  voit  trois, 
notes  des  parties  fupérieures  ,  former  une  liaifon 
chaque  fois  que  la  B.  F.  defeend  de  tierce.  La  haï- 
fon  eft  un  agrément  dans  l'harmonie  ,  Se  cet  agré- 
ment augmenté  par  le  mouvement  de  tierce  que  faiû 
ia  B.  F.  répare  le  défaut  de  ce  mouvement. 

On  a  pouffé  la  licence  jufqu'à  faire  des  enchsî- 
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nemens  de  dominantes  ,  où  la  B.  F.  defcend  de 
tierce  plufieurs  fois  de  fuite.  Voy.  les  ex.  68  ,  69. 
6c  7Q. 

Dans  toutes  ces  fuites  de  dominantes  la  B.  F. 
peut  ,  après  le  mouvement  irrégulier  de  tierce  % 
entremêlé  avec  celui  de  quinte  ou  répété  plufieurs 
fois  confécutivement ,  prendre  le  mouvement  con- 
tinué de  quinte.  Elle  doit  naturellement  faire  ce 
dernier  mouvement  après  la  dernière  dominante. 
Comme  le  mouvement  redoublé  de  tierce  eft  fort 
irrégulier ,  elle  ne  doit  le  faire  que  rarement  &:  pour 
la  variété. 

J'ai  dit  que  les  fuites  de  dominantes  (impies  ne 
font  d'aucun  mode.  L'Auteur  des  Elémens  de  mu- 
ilque  théorique  &  pratique  avoit  dit  dans  la  pre- 
mière édition  (pag.  160  &  161  )  que  la  fuite  des 
dominantes  parcourues  par  la  B.  F.  dans  Y  ex.  7 1  , 
appartient  toute  entière  au  mode  d'ut ,  parce  qu'au- 
cune de  ces  dominantes  n'eft  dominante-tonique  y 
excepté  fol  qui  eft  la  dominante  tonique  du  mode 
d'ut  ,  &  que  d'ailleurs  l'accord  de  chacune  de  ces 
dominantes  n'eft  formé  que  des  fons  qui  appar- 
tiennent à  la  gamme  d'ut.  Dans  la  féconde  édi- 
tion (pag.  198  &  1  99  )  il  dit  que  cette  fuite  appar- 
tient toute  entière ,  ou  au  moins  peut  être  cen- 
fée  appartenir  à  ce  mode.  Ainfi  je  me  trouve  d'un 
fentiment  contraire  à  celui  d'un  fçavant  illuftre  > 
&  dans  l'obligation  de  prouver  mon  avis  en  com- 
battant le  lien. 

La  B.  F.  d'un  mode  n'eft  compofée  naturelle- 
ment que  de  trois  notes.  L'art  y  introduit  une  do- 
minante  fimple  ,  àc  ,  quand  ce  mode  eft  mineur , 
la  note  fenftble  pour  repréfenter  la  dominante-to- 
nique. 11  n'y  a  donc  dans  un  mode  ,  lorfqu'il  eft 
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majeur  ,  que  quatre  notes  fondamentales  ,  la  to- 
nique ,  la  dominante ,  la  foudominante  &  la  domi- 
nante iîmple.  La  B.  F.  de  C  fol  ut  majeur  n'eft  com- 
pofée  que  des  notes  ut  ,fol  ,.fa  ôc  re. 

M.  Rameau  {pag.  16 S  de  la  gen.  harm.  )  s'ex- 
prime en  ces  termes.  »  Le  même  mode  nefouffre 
«  que  la  fucceffion  fondamentale  par  quintes  entre 
»  les  trois  fons  fondamentaux  qui  en  ordonnent , 
"  ou  cependant  le  double  emploi  de  la  foudomi- 
»  nanre  peut  introduire  de  tems  en  temps  celle  de  la 
»  féconde  en  montant}  la  fucceffion  de  tierce  endef- 
»  cendant  peut  encore  y  être  admife  j  bien  que  toutes 
»  les  fois  qu'on  l'emploie  ,  on  menace  de  change - 
J>  ment  de  mode  j  d'où  elle  ne  doit  être  générale- 
»  ment  reçue  que  pour  ce  dernier  effet  53.  On  voit 
par  ces  dernières  paroles ,  que  M.  Rameau  admet 
dans  la  B.  F.  du  mode  majeur  un  cinquième  fon. 
Pourquoi  l'admet-il  ?  Je  n'enfçais  rien. 

La  B.  F.  d'un  mode  majeur  n'eft  formée  natu- 
rellement que  d'un  fon  principal ,  de  fa  quinte  au 
deiïus  ,  ôc  de  fa  quinte  au-deffious.  La  B.  F.  de  C. 
fol  ut  n'eft  compofée  naturellement  que  à' ut ,  defel 
&  de  fa.  Si  l'oreille  y  fourfre  la  dominante  iîmple 
re ,  c'eft  parce  qu'on  lui  donne  le  change  ,  &  que 
l'accord  de  ce  re  (refa  la  ut)  étant  le  même  que 
l'accord  de  fa  foudominante  ayant  fadidonance  au- 
deffous  de  lui ,  quand  la  B.  F.  va  d'ut  à  re  ,  l'oreille 
entend  la  même  harmonie  qu'elle  entend roit  fi  cette 
ba{fe  alloit  d'ut  à  fa.  Par  quel  moyen  pourroit-on 
introduire  dans  cette  baffe  un  cinquième  fon?  Je  ne 
puis  l'imaginer.  Mais  du  moins  M.  Rameau  en  y 
admettant  un  cinquième  fon  ,  ne  le  regarde  pas  com- 
me les  quatre  autres  ,  &:  ne  le  reçoit  que  pour 
changer  de  mode.  D'où  il  fuit  qu'il  e-ift  bien  éloigné 
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d'y  admettre  toutes  les  notes  de  la  gamme ,  comme 
le  fait  l'Auteur  des  Elémens. 

Il  faut  donc  reconnoître  avec  M.  Rameau  que 
Vex.  7 1 .  n'eft  pas  tout  entier  en  Cfol  ut.  Je  fuppo- 
fe  que  le  premier  ut  de  la  B.  F.  eft  une  tonique ,  8c 
par  conféquent  que  l'exemple  commence  m  Cfol  ut. 
La  B.  F.  fort  de  ce  mode  au  la  qui  fuit  cet  ut ,,  elle 
y  rentre  au  premier/À/  ,  elle  en  fort  une  féconde 
fois  au.  fa  ,  8c  n'y  rentre  qu'au  fécond  fol.  Ainit 
toutes  les  notes  marquées  d'une  lettre  6>c  les  accords 
qu'elles  portent,  ne  font  point  du  mode  de  C  fol 
ut.  Le  fécond  ut  de  la  B.  F.  a  double  caractère  , 
celui  de  tonique  8c  de  dominante  fimple.  Il  eft  du 
mode  de  Cfol  ut  comme  tonique. 

Les  fuites  de  dominantes  iimples  ne  font  donc 
d'aucun  mode.  Eh  !  comment  des  notes  pourroient- 
elles  appartenir  à  un  mode  ,  lorfquelles  n'en  font 
point  éprouver  le  fentiment!  Sentir  un  mode  ,  c'eft 
avoir  toujours  une  certaine  note  préfente  à  l'ima- 
gination ,  comme  note  principale  de  ce  qu'on  en- 
tend ,  c'eft  n'entendre  rien  qui  ne  doive  naturelle- 
ment ramener  à  cette  note.  Les  fuites  de  dominan- 
tes iimples  peuvent  aboutir  indifféremment  à  un 
mode  ou  à  un  autre  ,  comme  on  l'a  vu  dans  les  ex. 
6z  ,  6$  8c  64.  En  les  entendant  on  nefçait  à  quel- 
le tonique  elles  vont  aboutir.  Elles  ne  portent  par 
conféquent  dans  l'ame  le  fentiment  d'aucun  mode. 
Chacune  de  ces  fuites  eft  une  belle  route  ,  qui  peut 
ramener  au  mode  qu'on  vient  de  quitter ,  qui  peut 
aulîi  conduire  à  d'autres  modes ,  8c  dont  on  ne  fçait 
Fiifue  ,  que  lorfqu'on  y  eft  arrivé. 

J'ai  dit  vers  le  commencement  de  cet  article  % 
que  les  fuites  de  dominantes  doivent  naturellement 
aboutir  à  une  tonique  \  8c  qu'une  dominante  qui 
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précède  une  tonique,  eft  pour  l'ordinaire  une  domi- 
nante-tonique. Ces  termes  ,  naturellement  &  pour 
l'ordinaire  ,  font  afTez  entendre  que  ces  fuites 
n'aboutiirent  pas  toujours  à  une  tonique ,  &  qu'en- 
tre celles  qui  aboutiffent  à  une  tonique  ,  il  y 
en  a  qui  finirent  par  une  dominante  iimple.  En 
effet  ces  fuites  peuvent  aboutir  à  une  foudomi- 
nante  ,  qui  foit  une  tierce  au-deiTous  de  là  dernière 
dominante  ,  comme  on  le  verra  dans  le  Chapitre 
X.  Elles  peuvent  auffi  aboutir  à  une  note  qui  porte 
l'accord  partait ,  &  qui  ne  foit  pas  néanmoins  vrai- 
ment tonique  ,  comme  je  le  dirai  dans  l'article  fui- 
vant.  Elles  peuvent  même  aboutir  à  une  vraie  to- 
nique ,  &  finir  par  une  dominante  (impie  ,  comme 
je  le  dirai  encore  dans  le  même  article. 

Voilà  toutes  les  différentes  manières  dont  le's 
fuites  de  dominantes  peuvent  être  terminées.  Voici 
comment  elles  peuvent  commencer.  Une  fuite 
de  dominantes  commence  après  une  tonique  ou 
après  une  note  cenfée  tonique.  Elle  peut  commen- 
par  une  note  qui  foit  un  degré  au-àeiîus  ,  ou  par 
une  note  qui  foit  une  quarte  au-delïiis  ,  ou  enfin 
par  une  note  qui  foit  une  tierce  au-deiTous  de  la 
note  tonique  ou  de  la  note  cenfée  -  ronique  qui  la 
précède.  Par  exemple  ,  ut  tonique  ou  cenfé-tonique 
peut  être  fuivi  des  notes  ré  fol ,  ou  des  notes  j  a  Ji 
mi  la  re  fol ,  ou  des  notes  la  re  fol;  &  ces  notes 
peuvent  former  une  fuite  de  dominantes.  Une  fuite 
de  dominantes  peut  auffi  commencer  par  une  note 
qui  foit  une  quarte  au-deiïous  d'une  note  cenfée 
tonique  qui  la  précède.  Par  exemple  ,fol  après  re 
dominante  fimple  ,  ou  après  ut  tonique  ,  peut  pa- 
roître  avec  le  caractère  de  note  cenfée  tonique  , 
§ç  être  fuivi  de  re  &  de  fol  qui  foient  dominantes. 
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Pour  ne  rien  laifTer  à  defirer  au  fujet  des  do- 
minantes ,  il  faut  parler  ici  de  certaines  fuites  de 
notes  portant  feptiémes.  On  pourrait  croire  que  ce 
font  des  fuites  de  dominantes  ,  que  la  B.  F.  par- 
court par  des  mouvemens  fort  irréguliers. 

On  voit  quelquefois  une  note  portant  feptiéme  , 
defcendre  diatoniquement  fur  une  note  portant  auflî 
feptiéme  ,  8c  la  première  feptiéme  fauvée  par  celle, 
qui  la  fuit.  Voye^  Vex.  72.  Si  je  n'y  avois  pas  mis  la 
B.  F.  on  aurait  pu  penfer  que  la  8c  fol  de  la  B.  C, 
marqués  des  lettres  A  8c  B  ,  font  des  dominantes. 
Mais  la  B.  F.  fait  connoître  que  la ,  quoique  portant 
feptiéme  ,  n'eftpas  dominante,  mais  diiïonance  d'u- 
ne foudominante  ,  difionance  placée  au-deiïous  de 
cette  foudominante  ,  comme  la  diffonance  de  la 
foudominante  l'eft  primitivement.  Cette  foudomi- 
nante eft  le  fécond  ut  de  la  B.  F.  hefol  qui  fuit  cet 
ut  8c  qui  dans  la  B.  C.  fuit  le  la  ,  a  par  conféquent 
un  double  caractère  ,  celui  de  tonique  de  ce  qui 
précède  ,  8c  celui  de  dominante  de  ce  qui  fuit. 

On  voit  aufli  une  note  portant  feptiéme ,  defcen- 
dre diatoniquement  fur  une  autre  note  portant  fep- 
tiéme ,  &c  cette  féconde  note  monter  diatonique- 
ment fur  une  troifiéme  qui  porte  encore  feptiéme.. 
Voy.  Vex.  73  ,  lettres  A  ,  B  ,  C.  Ce  dernier  mou- 
vement eft  une  cadence  rompue.  J'en  parlerai  dans 
le  Ch.  X. 

Enfin  l'on  voit  cette  féconde  note  portant  fep- 
tiéme ,  defcendre  diatoniquement  fur  une  troifiéme 
portant  feptiéme  ,  8c  cette  troifiéme  remonter  dia- 
toniquement fur  une  quatrième  qui  porte  aufii  une 
feptiéme.  Voy.  Vex.  74  lett.  A  ,  B  ,  C  ,  D.  Mr. 
Rameau  ne  rend  aucune  raifen  de  cette  fiute  de 
notes  portant  feptiéme.  Il  fe  contente  de  dire  (gén*. 
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harm.  pag.  1 87  )  au  fujet  d'une  dominante-tonique 
qui  defcend  diatoniquement  fur  une  note  portant 
feptiéme  ,  que  c'eft  un  abus  de  la  licence  qui  fait 
tlefcendre  une  note  portant  feptiéme  fur  une  note 
portant  ce  même  accord  ,  &  que  cela  ejl  Jî  rare 
&  fi  peu  nécejjaire  ,  quon  ne  doit  pas  y  faire  grande 
attention.  Mais  ne  pourroit-on  pas  expliquer  ce 
qu'il  regarde  comme  abus  ,  de  la  même  manière 
qu'il  explique  lui-même  deux  licences  ? 

»  Et  finalement ,  dit-il ,  {gén.  Harm.  pag.  1 84  ) 
»  lorfque  la  note  fenfïble  ert  fondamentale  ,  elle 
»  peut  monter  feule  fur  la  tonique .,  pendant  que 
»  le  refte  de  fon  harmonie  fubfifte  ,  &:  cela  feu- 
»  lement  dans  une  partie  fupérieure  :  or  quoi- 
«  qu'une  pareille  fucceiîion  n'appartienne  pas  di- 
»  redfcement  au  fond  de  l'harmonie  ,  la  durée  des 
»  fons  oblige  cependant  quelquefois   de  donner 
j>  à  chacun  d'eux  fa  baffe  fondamentale  \  de  forte 
»  que  la  tonique  en  queftion ,  eu  plutôt  fon  oéta- 
»  ve  peut  recevoir  pour  iors  la  dominante  de  la 
*■>  dominante  -  tonique  pour  baffe  fondamentale  : 
«  mais  comme  la  note  où  aura  monté  la  fenlible 
3>  doit  revenir  fur  fes  pas  ,  elle  ne  fait  Imiplement 
s>  que  fufpendre  l'effet  de  cette  note  fenfïble,  Se 
»  par  conféquent  la  baffe  fondamentale  retourne 
>■>  également ,  après  la  nouvelle  dominante ,  ou  a 
35  cette  même  notre  fenfïble  ,  ou  à  la  dominante- 
53  tonique ,  félon  ladifpofîtion  de  l'harmonie  qu'on 
s»  employé  à  ce  retour ,  &  qui  dépend  de  la  fantai- 
33  fie   de  l'Auteur.  33.    Voyt\  ïex.  75   qui  eft  le 
XXVII  de  M.  Rameau  ,  &  où  il  y  a  une  erreur 
car  il  faut  mettre  re^z  la  place  du. fi  de  la  B.  F. 

33  Cette  manière  j,  dit-il  encore  ,  d'oppofer  quel- 
»»  ques  fons  étrangers  à  une  harmonie  s  dont  To- 
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»»  reille  Se  par  conféquent  la  régie  exigent  une 
s>  fucceffion  déterminée  ,  n'eft  qu'un  moyen  d'en 
«  fulpendre  l'effet ,  comme  nous  venons  de  le  dire , 
s»  Se  de  le  faire  fouhaiter  avec  plus  d'ardeur  j  de 
»s  forte  donc  que  ces  fons  étrangers  ne  doivent  ja- 
33  mais  tenir  au  corps  de  l'harmonie  :  une  diifonan- 
»3  ce  qui  doit  être  néceffairement  fauvée ,  fait  tou- 
33  jours  fouhaiter  ce  qui  doit  la  fuivre ,  &  fi  vous  la 
33  confer  vez  au-deffus  d'une  autre  harmonie  que  cel- 
«  le  dont  elle  dépend  ,  il  faut  néceffairement  lui 
s>  rendre  fur  le  champ  la  fienne  propre  j  de  forte  que 
33  cette  autre  harmonie  eft  comptée  pour  rien  ;  il 
33  en  fera  de  même  d'une  confonance  rendue  diffo- 
33  nance  pour  reprendre  enfuite  fa  première  forme  : 
33  on  ne  change  ainfr ,  pour  un  moment ,  le  véritable 
îï  fond  d'harmonie,. que  pour  mieux  faire  accorder 
33  entr'eux  les  fons  qui  marchent  ,  pendant  que  la 
33  même  difïonance  ,  •  u  la  même  confonance  fub- 
33  fîfte fondamen  "iJernent, en reftant  toujours  furie 
33  même  degré  jufqu'a  ce  qui  doit  la  fuivre  naturel- 
>3  lement.  Exemple  XXVIII.  où  la  diffonancefor- 
33  me  une  confonance  au-deffus  de  la  note  A  ,  pour 
33  reprendre  incontinent  enfuite  fa  première  forme, 
33  de  même  encore  que  la  confonance  qui  devient 
33  diffonance  au-deffus  de  la  note  B  :  remarquez  au 
33  relie  qu'une  pareille  licence  ne  peut  fe  pratiquer 
33  que  dans  une  fucceffion  diatonique  entre  toutes 
s3  les  parties  »  Voy.  l'ex,  j6  qui  eft'  le  XXVIII. 
delzgen.  harm. 

Suivant  M.  Rameau,  le  premier  mi  delà  plus  baf- 
fe des  parties  fupérieures  de  Y  ex.  75  &  les  notes  A 
Se  B.  de  Y  ex.  y  6  font  des  fons  étrangers  ,  qui  fuf- 
pendent  pour  un  moment  la  fucceffion  naturelle  de 
la  B.  F.  Se  qui  ne  doivent  jamais  tenir  au  corps  de 
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lliarmonie.  Ne  pourroit-on  pas  dire  quelej^z  de  la 
B.  C.  de  Vex.  74  ,  que  le  la.  &  le  mi  qu'on  voit 
au-deffus  de  ce  fa  ,  font  de  même  des  fons  étran- 
gers qui  retardent  pour  un  moment  la  fuite  naturel- 
le des  accords.  En  effet  le/o/  dominante-tonique  , 
qui  précède  ce  fa  &z  qui  doit  naturellement  defcen- 
dre  fur  ut ,  reparoît  après  ce  ja  avec  le  même  ca- 
ractère, &defcendfur  ut,  comme  Foreille  le  délire. 
Je  n'ai  point  donné  de  B.  F.  à  ces  fons  étrangers  , 
parce  que  cette  baiïe  feroit  elle-même  étrangère  au 
corps  de  l'harmonie.  J'ai  imité  en  cela  Vex.  76  qui 
eft  de  M.  Rameau.  Le  fol  de  la  B.  F.  de  Vex.  74  , 
qui  eft  le  même  que  celui  de  la  B.  C.  parent  avant 
les  fons  étrangers  ,  demeure  pendant  qu'ils  paifent 
8c  après  qu'ils  font  saflTés  ,  &  porte  toujours  la  fep- 
tiéme  qui  fubiifte  dans  l'une  des  parties.  Cette  fep- 
tiéme  eft.  une  diifonance  qui  devient  conionance  oar 
rapport  à  la  B.  C.   &  qui   reprend  enfuite  fa  pre- 
mière forme  ,  comme  la  fepnéme  de  Vex.  76. 

Outre  les  licences  que  j'ai  expliquées ,  il  y  en  a 
encore  une  dont  M.  Rameau  ne  parle  pas  dans  ion 
traité  de  la  gen.  harm.  Elle  confifte  à  monter  dia- 
toniquement  d'une  dominante  fîmple  fur  une  domi- 
nante-tonique. Voy.  Vex.  y  y.  Ce  mouvement  eft 
une  efpece  de  cadence  rompue. 

Il  ne  me  refte  plus  rien  à  dire  par  rapport  aux 
dominantes,  linon  qu'une  dominante  devient  quel- 
quefois foudominante.  Un  exemple  fera  connoître 
ce  changement.  Fa  peut  paroître  dans  une  B.  C. 
avec  l'accord  de  feptiémeyiz  la  ut  mi  fuivi  de  l'ac- 
cord de  fixte-quinte/tf  la  ut  re  ,  &c  monter  enfuite 
{m  fol  portant  l'accord  de  fixte-quane  fol  ut  mi.  En 
ce  cas  laB.  F.  va  de /s  portant  fuccelîivement  l'ac- 
cord de  feptiéme  ôc  celui  de  flxte-quinte  ,  à  ut  to- 
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nique  ;  &  par  conféquent  fa  dominante  devient  foiî-* 
dominante  en  portant  l'accord  fa  la  ut  re.  Mais 
l'oreille  qui  ne  preiTent  pas  ce  qui  doit  fuivre  cet 
accord  j  reçoit  en  l'entendant  la  même  imprelîion  , 
qu'elle  recevroit  il  la  B.  F.  defcendoit  de  fa  domi- 
nante à  re  portant  le  même  caractère ,  &  ne  reçoit 
Fimpreiîîon  de  foudominante  ,  que  lorfqu'elle  en- 
tend ce  qui  fuit  l'accord  de  lixte-quinte. 

Article     II. 
Des  notes  cenfées  toniques. 

J'appelle  notes  cenfies  -  toniques  des  notes  qui 
portent  l'accord  parfait ,  Se  qui ,  ce  me  femble  ,  ne 
fom  point  de  véritables  toniques  ,  parce  qu'il  n'y  a 
point  dans  la  B.  F.  de  notes  qui  dépendent  d'elles. 
Ceux  qui  ont  lu  le  Traité  de  la  Génération  harmo- 
nique ,  pourront  dire  que  je  forge  ici  une  efpece  de 
notes  inconnue  à  M.  Rameau  j  que  félon  ce  célè- 
bre Muftcien  5  toute  note  fondamentale  eft  tonique 
ou  dommanre  ou  foudominante  ou  note  fenlîble , 
hc  que  s'il  fe  fert  du  terme  cenféc-tonique ,  c'eft 
pom  exprimer   une  tonique  véritable. 

J'en  conviens.  M.  Rameau  appelle  toniques  les 
notes  que  j'appelle  cenfées-toniques.  En  parlant 
d'une  fuite  de  notes  qui  portent  toutes  l'accord  par- 
fait, il  fait  entendre  que  chacune  d'elles  préfente  un 
mode  ,  &c  dit  qu'on  peut  faire  fuccéder  plufieurs  to- 
nia  Lies  dans  une  marche  de  quinte  en  montant. 

J'abandonne  donc  ici  un  Maître  que  je  refpe&e, 
&  dont  l'autorité  (  fi  l'autorité  étoit  déciiive  en  ma- 
tière de  feience)  devroit  me  faire  condamner  fans 
m'entendre.  Qu'on  me  pardonne  cet  écart.  Il  n'eft 
pas  confidérable  ,  de  n'influe  pas  fur  la  pratique. 

Après 
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Après  que  j'aurai  expûfé  mes  raifons  ,  l'on  rejet- 
tera, il  l'on  veut,  mon  fentiment  8c  mon  langage. 

Quand  plufieurs  notes  poitant  toutes  l'accord 
parfait  fe  fuiveiir  immédiatement  >  chacune  d'elles 
oftre-t-elle  un  mode  particulier  ,  comme  M.  Ra- 
meau le  penfe  ?  Il  n'y  a  aucune  raifon  de  le  dire  , 
fi  ce  n'eit  l'accord  parfait  qu'elles  portent.  Mais  il 
ne  fufht  pas  que  plulieurs  notes  conïécutives  portent 
toutes  l'accord  parfait,  pour  dire  que  chacune  d'elles 
eft  tonique  8c  préfente  un  mode  particulier.  Si  cela 
furhfoit  ,  chaque  mode  n'aurait  naturellement  ^ 
c'eut  -à-dire  >  avant  l'invention  de  la  diifonance  -, 
qu'une  feule  note  fondamentale  ,  parce  que  chaque 
note  fondamentale  feroit  une  tonique.  Car  fans  la 
diifonance  toutes  les  notes  de  B.  F.  pôrteroient 
l'accord  parfait.  Il  faudrait  dire  que  les  ex.  6  ,7,  ^ 
ôc  1  o  de  cette  Seconde  Partie,  font  dans  les  modes 
de  Cfol  ut  yâë  G  re  fol  8c  de  Fut  fa  -,  que  le  8  eft 
en  C  fol  ut  8c  en  G  re  fol  .,  que  la  B.  F.  de  ces 
■exemples  change  de  mode  a  chacune  de  les  notes  , 
8c  qu'il  n'y  a  rien  dans  cette  balle  qui  foie  du  mode 
d'ut ,  que  la  note  ut.  Or  indépendemment  de  la 
diifonance  chaque  mode  a  trois  notes  fondamen- 
tales ,  8c  les  exemples  dont  je  viens  de  parler  font 
dans  le  feul  mode  de  Cfol  ut.  M.  Rameau  en  con- 
vient. Il  ne  furfit  donc  pas  que  plulieurs  notes  con- 
fécutives  portent  l'accord  parfait ,  pour  dire  que 
chacune  d'elles  eft  une  véritable  tonique  &  piéfente 
un  mode  particulier. 

L'oreille  entend  le  feul  mode  £ut  dans  les  é3h 
6  ,  7  8c  fuivans ,  parce  qu'elle  prend  ut  pour  un  fon 
principal  8c  les  deux  autres  fons  fondamentaux  fol 
&  fa  pour  des  fons  Subordonnés  à  ce  premier.  Si 
elle  ne  voyoic  point  cette  fubordination  ,  chaque 
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*iote  fondamentale  ferok  pour  elle  un  foii  îndepën» 
tlant^Scne  lui  donneroit  l'hnpreiuon  d  aucun  mode* 
Je  puis  ajouter  que  h"  route  note  qui  porte  Tac*» 
tord  parfait  ,  &  qui  ne  peut  porter  cfue  cet  accord  ^ 
ctoir>  connue  le  penfe  M.  Rameau,  une  vraie  to^ 
&ique  &  préfentoit  un  mode^  il  faudroit  reeontïoî- 
ffe  certains  modes  en  des  endroits  où  aucun  muïïcien 
iii  M.  Rameau  lui-même  ne  les  tcouveroient  pas» 
Voy.  Vtx.  34»  La  note  A  eft  un  fol  qui  ne  porte 
8c  qui  ne  peut  porter  que  l'accord  parfait»  Aucun 
ânuïieien  dira-t-il,  &  M.  Rameau  lui-même-fou- 
tiendrà~t-il  que  ce  fol  eft  note  tonique  ,  6c  que  le 
snode  de  G  re  fol  paroît  dans  cet  exemple  ? 

Dans  les  fuites  de  notes  qui  portent  toutes  1  ac- 
cord parfaite  que  M. "Rameau regarde  comme  des 
toniques  >  chaque  note  eft  un  fon  indépendant  de  ce 
qui  précède  &  de  ce  qui  fuit  )  chaque  note  >  excep- 
té peut  -  être  la  première  6c  la  dernière  ,  n'a  rien 
auprès  de  foi  qui  lui  foit  fubordonné.  Je  conclu* 
<de4à  non-feulement  que  ces  notes  n'ont  point  de 
mode  commun  >  mais  même  que  chacune  d'elles,, 
,  excepté  peut-être  la  première  &  la  dernière  ,  n  eft 
point  tonique  ,  6c  n'offre  point  du  mode  particu- 
lier ;  parce  qu'une  tonique  eft  une  note  principale 
qui  doit  avoir  auprès  de  foi  une  ou  plufieurs  notes 
qui  en  dépendent ,  &  qu'il  n'y  a  point  de  mode  où 
il  n'y  a  point  de  fubordination. 

Des  notes  qui  n'ont  point  de  mode  commun  Se 
qui  n'offrent  point  de  mode  particulier  ,  ne  font 
d'aucun  mode ,  &:  forment  une  efpece  particulière. 
Ainfi  dans  les  ïuites  de  notes  qui  portent  toutes 
l'accord  parfait ,  il  y  en  a  qui  ne  font  d'aucun  mode 
&c  qui  formentune  efpece  particulière.  Je  leur  donne 
îe  nom  de  cenfées'toni^ues ,  parce  que  n'étant  point 
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toniques  ,  elles  portent  l'accord  parfait  j  comme 
'celles  qui  ont  ce  caractère.  .    „ 

Je  crois  avoir  fùftifammeht  établi  &  jùftiflé  mari 
fentiment  ôc  mon  iangage  ^  au  iujet  «des  luires  de 
notes  qui  portent  toutes  l'accord  parfait.  Je  Vais 
maintenant  expofer  les  différentes  manières  dont  ori 
forme  ces  fuites  ,  ou  j  ce  qui  eil  la  même  chofe  j 
les  differens  mouvemens  que  la  B.  F.  peut  faire  eri 
portant  toujours  l'accord  parfait: 

La  B.  F.  portant  toujours  l'accord  jparfn.it  peut 
monter  de  quinte  plufieurs  fois  de  fuite  ;  defcendrè 
alternativement  de  tierce  &  de  quarte  ;  monter  al-N 
ternàtivemerit  de  tierce  &  de  quinte  *  monter  bu 
defcendrè  de  tierce  plufieurs  fois  de  fuite  ,  Ôc  même 
defcendrè  diatoniquement.  Voy:  les  ex.  78  j  75) ,  8'd 
&  8  i.  Dans  le  78  elle  fait  trois  mouvemens  consé- 
cutifs de  quinte  en  montant  5  car  il  Faut  fé  fouvenir 
<|ite  le  mouvement  de  quarte  en  defcehdaht  eil  le 
même  que  celui  de  quinte  en  montant.  Dans  le  79 
elle  fait  alternativement  celai  dé  tierce  en  defcen- 
darit,  &  celui  dé  quinte  ëh  montant  \  dans  le  Sd 
elle  monte  alternativement  de  quirite  Se  de  tierce  , 
elle  fait  deux  fois  de  fuite  le  mouvement  de  tierce^ 
ôc  deux  fois  aiilîl  de  fuite  celui  de  quinte  eh  mon- 
tant. Dans  le  8 1  elle  dëfcend  diatoniquement  cinq 
fois  de  itiite. 

Il  y  a  plufîeiirs  remarques  à  faire  pair  rapoort  à 
ces  notes  que  j'appelle  cenfées-toniqties. 

io;  Une  fuite  de  notes  cenfées- toniques  ne  doit 
être  formée ,  que  de  ridtes  qui  iuivânt  les  règles  de 
la  modulation  peuvent  être  de  vraies  toniques,  ds.ns 
la  pièce  où  cette  fuite  pâroît;  Par  exemple  ,  fa  je 
ni  mi  Ji_.  fie  peuvent  pas  être  notes  cenfées  ~  toni- 
ques ,  dans  une  pièce  dont  le  mode  principal  e.(fc 

L  ij 
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Cjol  #£  majeur  5  parce  qu'on  ne  peut  employer  dans 
une  pièce  dont  le  mode  principal  eft  C  fol  ut  ma- 
jeur ,  le  mode  de  F  ut  ja  ^  ni  celui  û'É/îmi^. 

i°.  Toutes  les  fois  que  la  B.  F.  parcourant  des 
notes  cenlëes- toniques  ,  fait  un  mouvement  de 
quinte  en  montant  j  Ton  peut  faire  de  la  note  qu'elle 
va  chercher  par  ce  mouvement  une  vraie  tonique  » 
en  donnant  l'accord  de  fixte-quinte  à  la  note  pré- 
cédente. Voy.  les  ex.  Si  &c  83 .  Leur  B.  F.  eft  la  mê- 
me que  celle  des  ex.  78  &c  79  ,  mais  les  accords 
fondamentaux  ne  font  pas  les  mêmes  fur  les  mê- 
mes notes.  Le/o/de  la  B.  F.  de  Y  ex.  82  ,  qui  por- 
te d'abord  l'accord  parfait  comme  note  cenfée-toni- 
que  -,  porte  enfuite  celui  de  fixte-quinte  qui  le  rend 
ibudominante.  Le  re  qui  le  fuit  eft  par  conféquent 
une  vraie  tonique.  Ce  re  y  après  avoir  porté  l'accord 
parfait,  porte  celui  de  fixte-quinte.  Il  devient  donc 
loudominante  ,  &:  le  la  qui  le  fuit  eft  encor  une 
tonique  véritable.  Le  premier  la  &c  le  fécond  ut  de 
la  B.  F.  de  Y  ex.  83  ,  qui  font  S  abord  notes  cenfées- 
toniques  ,  deviennent  de  même  foudominantes» 
Chacun  d'eus  eft  par  conféquent  fuivi  d'une  tonique 
réelle.  Ain ii  certaines  fuites  de  notes  fondamenta- 
les qui  n'offrent  aucun  mode  ,  en  offriroient  plu- 
iîeurs  ,  fi  l'on  vouloit  donner  a  quelques  notes  l'ac- 
cord de  fixte-quinte. 

3'0,  Quand  la  B.  F.  fait  plufieurs  mouvemens  dia- 
toniques en  portant  toujours  l'accord  parfait  j  la  B. 
C  ne  doit  pas  être  la  même  que  la  B.  F.  mais  en 
former  la  tierce  ou  la  quinte  ,  &  plutôt  la  tierce 
que  la  quinte ,  comme  dans  Y  ex.  Si.  La  fucceflion 
diatonique  des  notes  fondamentales,  qui  produi- 
roit  une  harmonie  infipide  fi  les  deux  baffes  étoient 
ïcunies  ,  en  produit  une  très  -  agréable  par   le. 
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moyen  du  renvetfement >  c'eit-à-dire  x  lorfque  tes. 
deux  baffes  font  différentes. 

4°.  La  B.  F.  peur  dès  le  commencement  d'une 
pièce  parcourir  une  fuite  de  notes  cenfées-toniques. 
Ucx.  -jy  pourroit  être  le  début  d'une  pièce.  Une 
pièce  dontla  B.  F.  commence  pat  une  fuite  dénotes 
de  cette  efpece ,.  n'offre  d'abord  aucun  mode  fuivant 
mon  fentiment.  Néanmoins  quand  le  premier  mou- 
vement de  cette  balle,  eft  un  mouvement  de  quinte 
en  montant ,  ou  un  mouvement  de  tierce  ,  ou  urt 
mouvement  diatonique  \  le  mode  principal  de  1?. 
pièce  eH:  annoncé.  Car  l'oreille  defrre.  alors  la  pre- 
mière note  de  laB.F.pour  tonique  de  ce  mode.  Amfî 
une  pièce  dont  la  S.  F.  feroit  au  commencement 
la  même  que  celle  de  Y  ex.  78  ^  auroit  pour  rrs4e 
principal  celui  de  C  fol  ut.  Quand  le  premier  mou- 
vement de  la  B.  F.  eft  un  mouvement  de  quarte 
en  montant  ,  on  ne  fçait  point  par  le  début  de  la 
pièce  quel  fera  précifémentle  mode  principrl ,  mais 
on  fçait  que  la  première  note  fondamentale  fera; 
tonique  ou  dominante-tonique  de  ce  mode. .  Àimt 
une  pièce  dont  la  B.  F.  commenceront  comme  celle: 
de  Y  ex.  79  ,  auroit  pour  mode  principal  celui  de 
G  refol  ou  celui  de  C  fol  ut. 

)  °  Les  fuites  de  notes  eenfées  toniques  peuvene^ 
comme  les  fuites  de  dominantes,  ramener  au  mo- 
de qui  les  précède  ou  conduire  à  un  autre  mode». 
Elles  peuvent  auiii  aboutir  à  un  enchaînement  de 
dominantes.  Celle  qu'on  voit  dans  Y  ex.  80,  rame- 
né au  mode  de  G  re  fol  qui  la  précède  ^  celle,  qui  fe 
trouve  dans  Y  ex.  Si  précédée  du  mode  âtBJi  mr^ 
conduit  à,  celui  de  G  refol;  celle  qui  commence  i'exv. 
j$  y  aboutit  à  un  enchaînement  de  dominantes.. 

6°  On  voie  tort  fou-vent  une  note  cenfée  tonifier 

IL  nf. 
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paro.rt.re  feule,  ç'eft-à-dire,  fans  être  précédée  ni 
fiiiv.ie  dune  autre  note  çenfçe  tonique.  Les  notes 
marquées  d'un  A  dans  les  ex.  34.  &  84^  ne  font 
point  des  dominantes  :  ce.  font  deux  notes  cenfées 
toniques  qui  paroiiïent  feules  ,  l'une  dans  fe  pre~. 
înier  vc  l'autre  dans  le  fécond  de  ces  exemples. 

7?  Une  dominante  fim  pie  peut  être  fuivie  d'une 
noJe:  cenfée  tonique.  Le  re  qui  précède  le  leconq 
fol  fondamental  de  Y  ex.  34  tuiiâTon de  la,  note  A, 
~e£i  une  dominante  fimple.  Un,  enchaînement  dd 
dominantes  peut  aboutir  à  une  note  cenfée  tonique. 
La  dernière  note  d'un  pareil  enchaînement  peut' 
être  une  dominante,  fi.mp.le.  La  fuite  de.  dominan- 
tes qu'on  voit  dans  Xex.  $4X  aboutit  à  la  note  A 
cenfée  tonique,  &  la  dernière  dominante  de  cette, 
£i,at£  eft  un  re  dominante  fixn pie.  Si  l'on  fubftituoit 
aux  trois  dernières  mefures  de  cet  exemple   le$. 
crois  mefures  qui  compofent.  l'ex.  8j ,  l'enchaîne- 
menL  aboutiroit  à  une  vraie  conique  ,   précédée. 
tçl'une  dominnte  fimple,  &c  fuivie  de,  la  dominan- 
te conique  de  ion  mode.  '  • 

8  e.  Une  dominante-conique  peut  être  fuivie  d'une; 
ÇLC,te  cenfée  tonique.  Car  lorfqu'eile  monte  d'un, 
degré,  pour  former  ce  qu'on  appelle,  cadence  rom-; 
pue,  la  note  fur  laquelle,  elfe  monte  peut,  êtreno- 
tp.  ç.enfç.e.  tonique.  Telle  eft  la  note  A  de  Yex.  $6ç 
qui  fuit.  uneNdominantertonique. 
*  31*  La  B.  F.  de.  beaucoup,  de  pièces,  çommeneç. 
p,ar' deux,  notes,  cenfées  toniques.  'Voye%.  F  ex.  8j. 

1.  o,?.  Enfin  la  B.  F.  d'une  pièce,  dont. le  mode  pj&h. 
çiprdv  e.ft.  mineur ,  peut  commencer  pat.  une  cote. 
ce  nies  tonique,  qui  descende,  diato.niquement  fur 
une. .  dp.mivxante-toniqïLe.,  ou.  qui  menre  diatom-^ 
aiiernent.  fur.  une  dominante  fimple  fuivie  d'une, 
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dominante-tonique  plus  bafte  de.  deux  tons.  Voyel- 
les ex*  88  &  8ç*  Re  qui  le  s  commence  eft  une  note 
çenfée  tonique,  fuivie  à'at  dominante  -  tonique 
clans  le  8.8  ,  &:  de  mi  dominante  fîmpre  qui  defeend 
fur  ut  dominante-tonique  dans  le  89.  Cette  note 
ejenfee  tonique  annonce  le  mode  principal  de  k  piè- 
ce.. Car  l'oreille  la  demre  pour  tonique  de  ce  mode*. 


€  H  À  PUR  E    VIII, 

&CS;  mouvement.,  de   la-  Baffe  fondamentale  dam? 
certains  genres  particuliers  d,e  Mujtque^ 

ON"  dufingue  dans,  la  mufique  cinq  genres  dîA 
férens., Te  diatonique ,  le  chromatique,  l'en*- 
harmonique,,  le  diatonique  enharmonique,,  &  î@- 
çhromatique  enharmonique.. 

Le  diatonique  eft  celui  où  le  chanta  Ibtfcnî'il* 
monte  ou  descend  par  les  intervalles  îes.plus  petits \ 
parcourt-  toujours  dés, torts  entiers*  ou.  des, demi-»- 
tons  majeurs,,  &l  jamais, deux  demi-tons  de,  fuite». 
Il  eft  naturel..  Ç'êft.  le  genre,  ordinaire ,  &;  le  feul 
qu'on  voie  dans  là  plupart  des,  exemples.,  que  j'ai, 
donnés  jufqu'à  préfentï. 

Ces.  quatre  autres. genres  doivent,  leur  naiHancô: 
a-,  l'art.  Le  chromatique  eft  d'un  ufage  afFéz  fré- 
quent*. L'enharmonique  n'eft  pratiqué  en  Erance>, 
que  depuis  quelques,  années.  Les,  deux  autres  y 
fenc  peu,  connus.  Je  traiterai  du  chromatique  dans 
m\  Article:  féparé  5,  je  ferai  connoître.  enfulte .  les- 
EsTois^autres  genres*. 
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Article     Premier. 
Du  Chromatique, 

Le  chromatique  eft  le  genre  où  le  chant  procède 
fucceffivement  par  demi-tons  majeurs  &  mineurs. 
Comme  les  demi  tons  majeurs  fe  trouvent  dans  le 
diatonique ,  ce  font  les  demi-tons  mineurs  qui  ca- 
raclénient  le  chromatique. 

Le  demi-ton  mineur  eft  l'intervalle  qui  fe  trou- 
ve entre  deux  notes  de  même  nom,  mais  différen- 
tes l'une  de  l'autre  par  un  diefe  ou  par  un  bémol. 
La  progreiîion  triple  Se  la  progreflïon  quintuple 
procliiifent  enfemble  cet  intervalle.  Il  i^trouve, 
par  exemple ,  entre yô/  2.4  triple  octave  de  fol  3  qui 
eu  douzième  d'ut  1,  Scfol^  z$  dix-fepnéme  ma- 
jeure de  ?  ':  <j ,  qui  eft  lui-même  dix-feptiénae  ma- 
'  jeive  de  cet  ut. 

Tous  les  chants  où  l'on  apperçoit  le  demi-ton 
mineur ,  font  chromatiques  dans  les  endroits  où 
paroi t  ce  demi- ton.  On  le  trouve  affez  fréquem- 
ment, dans,  le  paffage  d'un  mode  à  un  autre.  On 
voir,  par  exemple ,  en  des  morceaux  dont  le  mode 
à' ut  eft  principal,  la  tonique  ut  fuivie  â'ut  ^  com- 
me note  fenfible  de  celui  de  D  lare.  La  B.  F.  def- 
cend  alors  d'ut  fur  laï  qui  eft  dominante-tonique 
du  nouveau  mode ,  ou  monte  d'ut  à  ut  ^  portant 
la.  fepnéme  diminuée.  On  voit  fol  dominante-toni- 
que fuivf  de  fol  f  comme  note  feniîbîe  du  mode 
cP  t  mi  h.  Si  fol  a  fous,  lui  ut  dans  la  B.  F.  cette 
b"(ï\  monte  a  ut  fur  mïy  ou  va  d'ut  à  fol  ^,  S'il 
a  fous  lui  /o/,  cette  baffe  defeend  de  foi  fur  -mi  on 
monte  de  foi  fur  fo4%>  Mi  comme  dominante  to~ 
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nique. porre  avec  la  tierce  majeure  la  feptiéme  mi- 
neure. Sol  ^  comme  note  fenfïble  &c  fondamen- 
tale porte  la  feptiéme  diminuée.  On  voit  encoiejî 
note  feniible  defcendre  furj£  j*  foudominante  du 
mode  de  F  ut  ja.  La  B.  F.  defcend  alors  de  fol 
dominante-tonique  du  mode  qui  ceiTe ,  fur  ut  do- 
minante-tonique du  nouveau  mode. 

Il  y  a  quelquefois  de  longues  fuites  de  notes  qui 
forment  un  chant  chromatique,  les  unes  en  mon- 
tant &  les  autres  en  defcendant. 

Dans  le  chromatique  en  defcendant,   les  notes 
qui  précédent  des  notes  de  même  nom,  font  ordi- 
nairement des  notes  fenfibles,  les  notes  qui  fuivent 
des  notes  de  même  nom ,  font  ordinairement  des 
feptiémes   de  dominantes-toniques ,    &  la  B.  F. 
parcourt  alors  une  fuite  de  notes  qui  defcendent 
de  quinte ,  &  qui  font  en  même-tems  toniques  &C 
dominantes-toniques ,  excepté  celle  qui  eft  fous  la 
première  note  fenfïble  ,  car  celle-là  eft  dcminante- 
tonique  feulement.  Voyez  V ex.  r,o.  La  baife  con- 
tinue oftre  un  chant  chromatique  depuis  la  note 
A  jufqu'à  la  note  D,  &  depuis  la  note  E  jufqu'à 
la  note  K.  Il  y  a  une  interruption  du  chromati- 
que entre  les  notes  D  &  E,  parce  que" le  chant 
parcourt  de  fuite  deux  demi-tons  majeurs.  Les  no- 
tes A  ,  C,  E  ,  G  &  I  font  des  notes  fenfibles;  les 
notes  B ,  D ,  F ,  H  &  K  font  des  feptiémes  de  do- 
minantes-roniques.  La  balle  fondamentale  defcend 
toujours  de  quinte  depuis  la  note  A. jufqu'à  la  fin. 
Les  notes  B,  C,  D,  H,  I,  K,  L  &  M  de  cette 
baiTe  ont  chacune  un  double  caractère,  celui  de 
tonique  de  ce  qui  précède,  Se  celui  de  dominante- 
tonique  de  ce  qui  fuit;  les  notes  A  Se  G  font  do- 
mmantes-toniques  feulement.  La  note  A  fe  trouve 
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fous  la  première  note  fenfible  de  l'exemple,  &  f%_ 
note  G  fous  la  première  note  fenfibie  qui  paroît 
après  l'interruption  du  chromatique.  La  note  E  eft 
en  mème-tems  tonique  $c  dominante  lîmple.  Elle 
porte  néanmoins  l'accord  des  dominantes-toniques,. 
$c  femble  préfenter  le  mode  de F  ut  fa  naturel^ 
mais  elle  eft  fuivie  d'un  fa  ^,  ce  qui  oblige  à  ne 
la  regarder  que  comme  une  lîmple  dominante,  La 
note.  F  eft  dominante  /impie  feulement-.  Ces,  deux 
notes  E  ôç  F  f  e  trouvent  dans  l'endroit  où  le  chra* 
matique  eft  interrompu.  La  note  N  eft  en  même-, 
tems  tonique  &  dominante  fimple ,  la  note  Q  eft: 
dominante  (impie  feulement.  Ces  deux  notes  fe 
trouvent  dans  l'endroit  où  le  chromatique  çefte  K 
êç  font  fùivies  de  la  note  P  dominante-tonique  dvk 
mode  d'A  ml  lax  par  lequel,  le  chant  a  commencé  y 
§c  qui  termine  l'exemple. 

Remarquez  i°  que  la  note  E  porte  l'accord  de& 
dominantes-toniques,  &  n  eft  pas  néanmoins,  une^ 
dominante-tonique ,  mais  une  dominante  fimple», 
Ç'eft  un  ut  naturel,  fuivi  d'un  fa  ^  qui  n  eft  pas 
tonique ,  mais  dominante  fimple  feulement.  J'aur 
rois  pu,  en  faifànt  fyncoper  la  note  C  du  premier 
demis ,  faire  porter  à  cet  ut  une  feptiéme  majeurex 
Mais  pour  prolonger  le.  chromatique  dans  le  pre- 
mier defius  ,  j'ai  fait  fuccéder  à  cette  note  C  qui 
eft  un  fi  naturel,  la  note  D,  qui,  eft  vmJîlfL  J-  Se  j'ai, 
fait  porter  ainfi  la  feptiéme  mineure  avec  la. tierce^ 
majeure ,  ç'eft-à-dire ,  l'accord  des,  dominantes.  çgfe. 
niques ,  à  une  note  qui  n'a  pas  ce  caractère.., 

Remarquez  i°  que  les  notes  A,  B,  C,.  D.,  E 3j 
F  ,  G  &  H  du  premier  deiTus,  de  l'exemple  forment?- 
auiîi  un  chant  chromatique  j  que  les  notes  A ,  C ,  E. 
&  G  font  des  notes. fenfibles  j  que  les  notes  B^JF  fe 
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H  font  des  feptiémes  de  dominantes-toniques  j  ôç 
que  quand  la  B.  F.  parcourt  une  fuite  de  notes  qui 
lont  en  même-tems  toniques  &  dominantes-toni- 
ques, il  les  accord?  font  complets ,  il  y  a  toujours 
deux  parties  qui  forment  un  chant  chromatique. 

Dans  le  chromatique  en  montant,  les  notes  qui 
précédent  des  notes  de  même  nom ,  font  ordinai- 
rement toniques  ou  médiantes  j  les  notes  qui  fui- 
vent  des  notes  de  même  nom  -font  ordinairement- 
notes  feniibles.  Voy.e^  Fex.  pi.  Les  notes  C  &  Q 
font  toniques ,  les  notes  A  &  E  font  médiantes ,  les 
notes  B ,  D ! ,  F  &  H  font  fenfibles.  Toutes  les  fois 
que  le  chromatique  pafTe  d'une  médiante  à  une 
note  fenfible,  la  B.  F.  ne  fait  aucun  mouvement; 
mais  la  note  qu'elle  offre  change  de  caractère ,  & 
de  tonique  devient  dominante-tonique.  Toutes  les 
fois  que  le  chromatique  paiTe  d'une  tonique  a  une 
note  fenfible,  la  B.  F.  defcend  de  tierce,  &:  va 
d'une  tonique  à  une  dominante-tonique. 

Ce  mouvement  de  tierce  que  la  B.  F.  fait  dans 
le  chromatique ,  me  donne  lieu  de  faire  obferver 
après  M.  Rameau ,  que  tout  mouvement  de  tierce 
fait  par  cette  baffe  produit  naturellement  un  chant 
chromatique.  Que  la  B.  F.  partant  de  telle  note 
qu'il  vous  plaira ,  monte  ou  defcende  de  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  \  que  partant , par  exemple,  d.  ut , 
elle  monte  fur  mi  naturel  ou  fur  mi  $F ,  qu'elle  def- 
cende fur  la  naturel  ou  fur  la  j|  :•  elle  portera  un 
chant  chromatique ,  pourvu  qu'on  donne  à  chacune 
de  fes  notes,  l'accord  parfait  majeur,  que  tout  fon 
fondamental  doit  naturellement  porter.  Voye\  Vex. 
çz  qui  en  renferme  quatre  ,  dont  chacun  préfente 
Un  mouvement  de.  tierce  fait  par  la  B,  F.  portanc 
toujours  l'accord  parfait  majeur.  Deux  des  quatre 
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mouvemens  fondamentaux  produifent  dans  îa  par- 
tie la  plus  haute  un  chromatique  en  montant ,  les 
deux  autres  y  produifent  un  chromatique  en  def- 
cendant. 

Le  chromatique  foit  en  montant  foît  en  defeen- 
dant, pratiqué  comme  dans  les  ex.  po  ôc  pi,  offre 
des  changemens  fréquens  de  modes. 

Sous  le  chromatique  en  defeendant  ,.  chaque  no- 
te de  la  B.  F.  qui  a  un  double  cara&ére,  appartient 
à  deux  modes  difFérens,  à  l'un  comme  tonique»  à 
l'autre  comme  dominante-tonique.  Avec  chacune 
de  ces  notes  paroît  un  nouveau  mode ,  qui  eft  celui 
dont  elle  eft  dominante-tonique.  Dans  la  B.  F.  de. 
Y  ex.  ço ,  celui  de  D  la  re  paroît  avec  la  note  B* 
celui  de  G  refol  avec  la  note  C ,  celui  de  C  fol  ut 
avec  la  note  D ,  celui  d'A  mi  la  avec  la  note  H,  ce- 
lui de  D  la  re  avec  la  note  I ,  celui  de  G  refol  avec 
la  note  K,  celui  de  C  fol  ut  avec  la  note  L,  ôc  ce- 
lui de  F  ut  fa  avec  la  note  M.  Ainfi  l'on  voit  pen- 
dant une  fuite  de  notes ,  un  nouveau  mode  paraî- 
tre avec  chacune  d'elles.  Chaque  mode  a  néan- 
moins deux  de  (es  notes  dans  la  B.  F.  fa  dominan- 
te-tonique avec  laquelle  il  paroît ,  &  fa  tonique 
avec  laquelle  comme  dominante  paroît  un  autre 
mode.  L'oreille  n'aime  point  naturellement  une 
fuccelîîon /î  rapide  de  modes.  Ainfî  le  chromatique 
pratiqué  en  defeendant  comme  dans  Vex.:po,  lui 
déplaît,  à  moins  qu'il  ne  ferve  à  peindre  quelque 
objet  ou  à  exprimer  quelque  fentiment.  îl  convient 
à  la  trifteffe  &  à  la  terreur.  Mais  il  faut  obferver 
que  les  notes  qui  le  forment  doivent  être  longues  * 
ou  qu'une  même  note  doit  être  répétée  pluneurs 
fois  de  fuite.  Le  chant  de  la  B.  C.  de  Vex.  yoy  s'il 
n'étoit  lent,  me  paroîtroit  infupportable» 
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Sous  le  chromatique  en  montant ,  chaque  note 
«le  la  B.  F.  n'a  qu'un  caractère ,  ou  fi  elle  en  a  deux, 
elle  ne  les  a  que  fuccefiivement  j  &c  chaque  mode 
fubiiite  feul  pendant  que  le  chant  parcourt  deux 
notes.  Ainï!  les  changemens  de  modes  y  font  une 
fois  moins  fréquens  que  dans  le  chromatique  en 
defeendant.  Le  chromatique  en  montant  eft  pour 
cela  moins  défagréable.  Il  convient  à  des  objets  ôc 
à  des  fentimens  oppofés..Il  eft  quelquefois  trille  &C 
quelquefois  gai,  fuivant  la  manière  dont  on  l'em- 
ployé. Il  demande  comme  le  chromatique  en  def- 
eendant à  être  formé  de  notes  longues ,  à  moins 
que  la  même  note  ne  foit  répétée  plufïeurs  fois  de 
fuite.  Le  chant  de  la  B.  C.  de  Ytx.  pi ,  s'il  n'étoit 
lent,  me  paroîtroit  fort  dur,  &  choqueroit  bien 
des  oreilles. 

Le  chromatique ,  foit  en  montant  foit  en  defeen- 
dant ,  peut  ne  point  offrir  de  changemens  de  mo- 
de. Il  ne  préfente  quelquefois  qu'un  changement 
de  modulation.  On  voit  alors  dans  la  B.  F.  une 
tonique ,  qui  porte  fuccefiivement  une  tierce  ma- 
jeure ôc  une  tierce  mineure,  ou  une  tierce  mineure 
&  une  tierce  majeure ,  par  exemple ,  un  ut  note  to- 
nique ,  qui  porte  d'abord  mi  naturel  &  enfuite  ml 
3f ,  ou  d'abord  rai  j£  &  enfuite  mi  naturel. 

Le  chromatique  en  defeendant  n'offre  quelque- 
fois aucun  changement  de  mode  ni  de  modulation. 
La  B.  F.  parcourt  alors  une  fuite  de  note  cenfées 
toniques ,  ou  une  fuite  de  notes  qui  n'ont  d'autre 
caractère  que  celui  de  dominantes.  Voye-^  l'ex.  pj9 
&  remarquez  que  la  note  A ,  quoique  portant  fep- 
tiéme  diminuée,  ne  doit  point  être  regardée  com- 
me note  fenlible  ,  mais  comme  dominante  (impie. 
Car  Ci  c  etoit  une  note  fenfible  %  elle  tiendrait  la 
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place  de  mi  dominante-tonique ,  &c  ne  defcendroit 
pas  fur  Un  ut^  niais  fur  un  mi,  ou  monte  roit  fur  uii 
fa.  Le  ehant  la  fol ^  fol  %fa)&  fa  g  mi  qui  fait  là 
première  baffe  dé  cette  exemple  \  pourroit  >  fi  l'oii 
chahgeoit  les  parties  fupérieures ,  avoir  pour  B: 
F.  une  fuite  de  notes  cenfées  toniques  différente 
de  celle  qu'offre  cet  exemple.  Cette  fuite  feroit  .& 
mi  fi.  La  feroit  fous  la  ;  mi  feroit  fous  fol  %&  fous 
fol%y  &  porteroit  fucceflïvement  l'accord  parfait 
majeur  &  l'accord  parfait  mineur  \fi  feroit  fous /à 
Wi  On  achever  oit  cette  baffe  en  mettant  fonsfa  || 
xmfoiy(  note  ferlfible  portant  la  feptiéme  diminuée  j$ 
&  fous  mi  un  la  qui  feroit  une  vraie  tonique.  Cette 
B.  F.  pourroit  fervir  de  B;  C.  au  ehant  la  fol  ^ 
fol%fa  %^fa  %.  mi,  s'il  fe  trouvoit  dans  une  par- 
tie fupérieure.  Car  la  B.  C.  de  ce  chant  pourroit 
être  la  mi  mi  fi fol  ^la.  Ce  chant  la  fol %fél%fd 
^fa  %  mi  dans  une  B.  C.  pourroit  avoir  pour  Èi 
F.  la  fil  %  M  ^/a^/*ii  Cette  B.  t.  feroit  fort 
fînguliere;  La  porteroit  l'accord  parfait  yfol^i 
àtMi'fii  ^C  ^  fi  porte roient  l'accord  de  feptiéme 
diminuée  \  mi  porteroit  l'accord  parfait  majeur  ^ 
ou  l'accord  des  dominantes-toniques.  On  vérroit 
une  fuite  de  ilotes  portant  la  feptiéme  diminuée  8c 
produifant  un  harmonie  fort  dure ,  mais  bonne 
pour  exprimer  certains  fentimens. 

Je  finirai  cet  Article  par  une  obfervation.  Le 
demi-ton  mineur  &c  le  demi-ton  majeur  forment 
enfemble  un  ton,  comme  je  l'ai  dit  dans  la  Pre- 
mière Partie,  Chap.  I.  Art.  I.  Ainfi  quand  la  Voix 
monte  par  dégrés  chromatiques  j  chaque  fois 
du'elle  a  parcouru  deux  demi-tons ,  elle  s'eft  éle- 
vée d'un  ton.  Mais  il  y  a  deux  efpéces  de  tons ,  le 
majeur  èc  le  mineur.  Lequel  des  deux  eft.  formé 
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par  le  demi-ton  mineur  &  par  le  demi-ton  ma- 
jeur réunis  ? 

Pour  répondre  a  cette  queftion ,  je  fuppofeyô/^- 
15  placé  entre  fol  24  &  la  16  \.  Il  y  a  fuivant 
cette  fuppofition  ,  deux  dëmi-tons ,  l'un  mineur 
entre  fol8cfol^,  l'autre  majeur  entre fol^  8c  la. 
Ces  deux  demi-tons  font  parfaits ,  chacun  en  leur 
efpéce.  Car  le  rapport  du  demi-ton  mineur  eft  de 
24.  à  25  ,  &  celui  du  demi-ton  majeur  eft  de  1  5  à 
16.  Or  il  y  a  entre  fol  et  fol  ^  le  rapport  de  24  à 
2< ,  &  entre  fol  ^  8c  la  celui  de  25  à  16  3-,  qui 
eit  le  même  que  celui  de  1 5  à  î  6.  Ces  deux  de- 
mi-tons font  donc  parfaits. 

Si  Ton  demande  la  preuve  de  Pidentité  du  rap- 
port de  25  à  16  pavec  celui  de  15  à  16,  la  voi- 
ci. ï6  égalent  15  plus  1  qui  eft  le  quinzième  de 
15  y  16  \  égalent  25  plus  1  |  ou-]  qui  font  le 
quinzième  de  2  5  ,  car  dans  25  il  y  a  foixante  8c 
quinze  tiers ,  8c  |  font  le  quinzième  de  foixante 
&  quinze  tiers.  11  y  a  donc  entre  fol  ^  25  8c  la  16 
|-  un  demi-ton  3  dont  le  rapport  eft  le  même  que 
celui  de  15  à  16 ,  c'eft-à-dire,  un  demi-ton  majeur 
parfait  j  comme  il  y  a  un  demi-ton  mineur  parfait 
entre  fol  24  8cfolj^  25. 

Ces  deux  demi-tons  forment  le  ton  qui  fe  trouve 
entre  fol  24  8c  la  16  \- ,  8c  ce  ton  eft  mineur.  Car 
îe  rapport  du  ton  mineur  eft  de  9  à  10.  Or  24  font 
à  26  j  comme  9  font  à  10.  10  égalent  9  plus  1  qui 
eft  le  neuvième  de  9.  De  même  26  |  égalent  24 
phis  2  -3  qui  font  le  neuvième  de  24,  parce  qu'il  y 
a  foixante  &  douze  tiers  dans  24 ,  8c  que  dans  2 
f-  il  y  a  huit  tiers  qui  font  le  neuvième  de  foixan- 
re  Scdouze  ti^rs.  Ainli  le  ton  qui  fe  trouve  entre 
fol  148:  !a  16  -3- ,  eft  mineur,  8c  l'union  du  demi- 
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ton  mineur  avec  le  demi-ton  majeur  forme  cette 
efpéce  de  ton. 

11  réfulte  de  là ,  que  il  l'on  montoit  toujours  par 
demi-tons ,  depuis  une  note  jufqu'à  fon  octave  in- 
clusivement (comme  dans  Y  ex.  6  de  la  Première 
Partie)  faifant  tous  les  intervalles  juftes,  cette  oc- 
tave feroit  diminuée  de  trois  commas.  Car  il  y  a 
entre  une  note  8c  fon  o&ave  jufte,  trois  tons  ma- 
jeurs ,  deux  tons  mineurs,  8c  deux  demi-tons  ma- 
jeurs. Or  fi  l'on  montoit  comme  je  viens  de  le  dire, 
on  ne  formeroit  entre  une  note  8c  fon  octave ,  que 
cinq  demi-tons  mineurs  8c  fept  demi-tons  majeurs, 
qui  vaudraient  enfemble  cinq  tons  mineurs  8c 
deux  demi-tons  majeurs.  Trois  tons  mineurs  tien- 
droient  par  conféquent  la  place  de  trois  tons  ma- 
jeurs. Un  ton  mineur  eft  moindre  d'un  comma 
qu'un  ton  majeur.  Il  le  trouverait  donc  dans  l'in- 
tervalle de  l'octave  une  diminution  de  trois  com- 
mas. 

Article     IL 

De  l'Enharmonique  ,  du  Diatonique  enharmonique 
&  du  Chromatique  enharmonique. 

L'Enharmonique  eft  un  genre  où  le  chant  pro- 
cède ou  du  moins  eft  cenfé  procéder  parmi  certain 
quart  de  ton.  Je  dis  :  par  un  certain  quart  de  ton, 
parce  que  cette  intervalle  n'eft  pas  véritablement 
la  quatrième  partie  d'un  ton ,  comme  on  l'a  vu  plus 
haut. 

Ce  genre  eft  occafionné  par  le  tempéramment 
des  inftrumens  qui  rendent  de  la  même  manière 
deux  notes  différentes ,  entre  lefquelles  il  doit  na- 
turellement y  avoir  ce  quart  de  ton5  par  exemple, 

fol 
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fd!\5c  la  j*.  Son  efFec  eft  une  fù.prife  caUfée  par 
le  pa.{ïage  d'un  mode  à  un  autre,  qui  ne  peut  riatuf- 
tellement  s'enchaîner  avec  ce  prenne;  mode.  Ceci 
séclaiicira  par  Un  exemple. 

La  note  fenfible  des  tons  mineurs  paroi t  quei- 
'quitois  dans  la  £.  F.  &  y  rcprédente  la  dominante- 
tonique.  Elle  poi  te  alors  l'accord  de  feptiémè  di- 
minuée. Le  renverfemént  de  œr  accord  en  prôciius 
trois  autres.  Ft>ye\  L  ex,  $4:.  Là  baiTe  cbntJiùé  de 
fcet  exemple  porte  l'accord  de  féptï'émé  diminuée 
fôiy&jî  reja,  Ôc  trois  ;ccorus  produits  pat  le  ren- 
verfem  nt  de  ce  premier,  fcaVOir,y£  rcjûfoc  ^  , 
r<?  fa  f  %fi  ôcjajo.  ^ji  re.  Ces  trois  dermeis 
accords  s'exécutent  fur  les  mftrumens  dont  je  viens 
de  parler,  comme  les  trois  accords  que  cette  balle 
porte  dins  Y  ex.  >'.*",  qui  (ont,  fi  feja  la  ^  >  re  ja 
ia\ut\i  fa  la  j  ur^mi  ci  ubl  *  jf_\  c'eit-à-dire 
que  les  mêmes  touc:  es  du  clavèc  n  qui  font  enten- 
lare  fi  re  {a  fol  % ,  font  entendre  en  un  aUtré  en- 
droit Ji  re  fa  la  ~$  ;  que  celles  qu.  foilt  entendre  re 
Jajoi  %Jit  font  entendre  aaleu  s  h  fa  ta  '§_  ii?3  \'^ 
&:  que  celles  qui  font  entendre  j  a  foi  \jl  re,  font 
entendre /#  la  ^_utj_  mi  double  ^ ,  mais  dans  uri 
autre  mode.  Les  quatre  accords  de  Yejê.  (,  4  font  dû 
mode  à'  A  mi  la:  Le  premier  de  Y  ex.  çs  t&  du 
mode  dé  C fol  ut  mineur,  le  fécond  ère  dû  mocie 
d'£ fimi~^j  mineur,  &  le  r'oifiéme  çii  du  mode 
de  G  re  foi\  aum*  mineur.  Ces  trois  accords  lonc 
des  accords  de  feptiémè  dim  nuée. 

Par  le  moyen  des  trots  derniers  accdrds  du  pre- 
mier exemple,  uri  Aut-eu  9  pour  donner  à  l'harmo- 
nie d'un 2  p  éce  une  variété  extraordinaire,  petit  à. 
fon  gré  palfir  du  mode  à' A  mi  la  mineur  a  celui 
de  Cfol  ut  mineur ,  ou  à  celui  d"h  Ji  mi  \  mineur", 
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ou  à  celui  de  G  refol  %  mineur ,  quoique  trois  ces 
'derniers  modes  foient  fort  étrangers  au  premier.  S'il 
Veut  paffer  à  celui  de  C fol  ut  mineur,  il  n'a  qu'à 
■employer  l'accord  fi  refafol  ^  qui  eft  le  fécond 
■4e  Vex.  94 ,  &  lui  faire  fuccéder  l'accord  de  fep- 
tiéme diminuée  fin  fa  la  %  qui  eft  le  pcemier  de 
$cx„  pj. 

Ces  deux  accords  font  très-différens.  L'oreille 
ne  peut  recevoir  de  fuite  l'impreflion  de  ces  deux 
accords  fans  en  être  -choquée.  Mais  comme  fur  les 
inftrumens  qui  rendent  de  même  deux  notes  diffé- 
rentes, les  quatre  fons  qui  forment  l'un,  forment 
aufli  l'autre  }  cette  identité  de  fons  qui  détruit  la 
juflefïe  de  ces  deux  accords ,  adoucit  la  dureté  du 
changement  de  mode.  Après  l' accord  fi  refafol^ 
l'accord  fi  re  fa  la  %  paroît  moins  dur,  quand  il  eft 
formé  par  les  quatre  mêmes  fons  qui  ont  formé 
le  premier. 

Cette  identité  de  fons  diminue  la  dureté  du 
changement  de  mode  ,  mais  ne  la  fait  pas  difpa- 
roître  entièrement.  Tant  que  l'oreille  entend  les 
quatre  fons,  qui  fuivant  l'intention  de  l'Auteur, 
forment  d'abord  l'accord  firefafolj^  &  enfui  te 
l'accord  y?  refa  la^  elle  cônferve  l'impreflion  du 
premier  accord,  parce  qu'elle  entend  toujours  les 
mêmes  fons  &  ne  preûent  pas  ce  qui  va  venir» 
Mais  dès  qu'elle  entend  l'accord  qui  fuccéde  à  ce- 
lui de  feptiéme  diminuée ,  elle  reçoit  avec  furprife 
î'impremon  de  cet  accord  de  feptiéme  diminuée 
«n  même-rems  que  celle  du  nouvel  accord.  Ce  qui 
l'étonné ,  c'eft  le  quart  de  ton  qui  doit  naturelle- 
ment fe  trouver  entre /o/^J  &  la  J.  Ce  quart  de 
ton  qui  fait  la  différence  du  demi-ton  mineur  au 
«demi  ton  majeur,  ne  fe  trouve  point  fur  les  inftru- 
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triens  qui  rendant  le  même  fon  tantôt  pàiu  fol^  de 
tantôt  pour  la  ^,  mais  il  eft  cenié  y  être,  piulque 
ces  notes  y  font  données  pour  jufres  â  &  que  leur 
jultelTe  exige  ce  quart  de  ton.  Ainfi  quand  i'oreilie 
reçoit  Fimpreiïion  de  l'accord  de  ieptiéme  dimi- 
tiuée,  elle  fent  que  la  %  a  fuccédé  à  foi  ^|.  Elle 
fent  auili  qu'il  doit  y  avoir  le  quart  de  ton  enhar- 
monique entre  ces  deux  notes,  quoiqu'elles  foienc 
Jtéelleniéîif  à  run.iïon  fur  les  înftrumens  dont  j'ai 
parlé  j  elle  fuppofe  qu'il  y  eft,  ck  en  eft  frappée  à 
peu  près  comme  s'ily  étort  véritablement^  Comme 
ce  quart  de  ton  fait  le  défaut  de  cette  fticceiîlon  éé 
notes,  c'efl:  lui  aufii  qui  caufe  la  furprife  de  l'audi- 
teur, Se  fi  répugnance  pour  une  pa  eille  fucceillon* 
La  répugnance  ne  dure  pas,  Se  la  fuiprife  <f  fs 
i>  tourne,  dit  M.  Rameau  (gén.  karm. pag.  153  ), 
a  en  admiration  ,  de  fe  voir  ainfî  trânfporté  d  uri 
«  hémifphere  à  l'autre j  pour  ainfidirej  fans  qu'ori 
jj  ait  eu  le  tems  d'y  penier.  5' 

Le  Le&eur  doit  connoître  à  préiènt  îe  genre  en-* 
harmonique.  Par  la  manière  dont  on  peut  paffer 
&  A  mi  la  mineur  en  C  fol  ui  mineur*  on  conçois 
comment  on  peur  pafTer  de  ce  premier  mode  en  Ê 
Jl  mi  "j£  mineur  ou  en  G  re  fol  1j  mineur  j  cil  con- 
çoit aufîi  comment  on  peut  enchaîner  à  tout  mode4 
mineur  trois  modes  qui  lui  font  étrangers  ,  com- 
ment j  par  exemple  i  on  peut  faire  fuccéder  ati 
mode  à'M  Jl  mi  mineur  celui  de  G  re  fol  mineur  > 
ou  celui  de  B  fa  j£j£  mineur,  ou  même  celui  de 
D  la  re  j£  mineur. 

E^n  compirant  les  deux  exemples  l'un  à  l'autre  $ 
on  voit  que  pour  piller  d'  4  mi  la  mineur  en  C  fui 
ut  mineur ,  la  B.  F.  va  de  fol  ^  1  f;  que  pour  paf- 
fer  de  ce  premier  mode  a  celui  à'EJlmi  g  mineur  > 
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&lle  va  de  fol  ^  à  re j  que  pour  pafTer  à  celui  de  G 
te  fol  %  mineur  j  elle  Va  as  fol  ^  à  fa;  éc  qu'elle 
peut  par  conséquent  dans  le  genre  enharmoniqu 
monter  de  tierce  mineure ,  de  faufle-quinté  &:  de 
ièptiéme  diminuée. 

Pour  revenir  au  mode  d'où  l'on  eft  parti,  on  fe 
fert  des  mêmes  accords  par  le  moyen  defquels  on 
a  pafle  au  mode  étranger.  Par  exemple ,  pour  reve- 
nir du  mode  de  C  fol  ut  mineur  à  celui  &A  mi  la 
naturel,  on  employé  l'accord  fi  te  fa  la  jj  auquel 
on  fait  fuccéder  l'accord^  refafol  ^.  D'où  il  fuit 
que  dans  l'enharmonique  la  B.  F.  peut  defcendre 
.des  mêmes  intervalles s  defquels  je  viens  de  dire 
qu'elle  peut  monter» 

Le  Diatonique  enharmonique  ëft  un  genre  où  le 
chant  procède  par  deux  demi-tons  majeurs  confé- 
cutifs.  îl  s'appelle  diatonique  s  parce  que  les  demi- 
tons  majeurs  font  du  genre  diatonique  ;  il  s'appelle 
enharmonique.,  parce  que  deux  demi-tons  majeurs 
forment  un  ton  trop  grand  de  ce  quart  de  ton,  qui, 
eft  cenfé  fe  trouver  entre  les  notes  que  l'enharmo- 
nique parcourt,  ôc  qui  pour  cette  raifoileft  appelle 
Quart  de  ton  enharmonique. 
,  La  B.  F.  en  montant  alternativement  de  tierce 
Se  de  quinte  produit  quelquefois  ce  genre.  Voye-^ 
Vex.  p6%  où  cette  balle  fait  alternativement  ces  deux 
mouvemens,  &  parcourt  cinq  notes,  dont  la  pre- 
mière ÔC  la  quatrième  portent  l'accord  parfait  mi- 
neur ,  ôc  les  autres  l'accord  parfait  majeur  j  ce  qui 
produit  dans  le  fécond  delfus  deux  demi-tons  ma- 
jeurs confécutifs,  qui  fe  trouvent,  le  premier  en- 
tre ut  de  fi,  Se  le  fécond  entre  fi  ôc  la  $J. 

Elle  peut  auiïi  l'engendrer  en  defeendant  tou- 
jours de  quinte.  Voye^  les  ex*.  97  &  $8»  Dans  le 
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demis  de  ces  deux  exemples ,  les  notes  fi  %,  la 
8c  fol  ^  forment  un  chant  diatonique  enharmoni- 
que. La  B.  F.  du  97  ,  pour  produire  ce  chant,  def- 
cend  âefol  tonique  fur  ut  dominante-tonique ,  puis 
fur  fa  tonique  8c  dominante  (impie  en  même-tems» 
Elle  va  enlùite  à.  fi  dominante  iimple  fuivi  de  mïx 
qui  porte  l'accord  parfait  majeur,  &;  qui  pourvoit 
comme  dominante-tonique  porter  l'accord  de  fep- 
tiéme  mineure  avec  la  tierce  majeure.  D'où  il  re- 
fuite  qu'un  chant  diatonique  enharmonique  peut 
appartenir  à  trois  modes  difterens.  La  B.F.  du  98, 
pour  produire  ce  chant ,  au  lieu  d'aller  de  fa  à  fi 
naturel  pour  aller  çnfuite  à  /rci,  va  de  fa  à  fi  %  8C 
puis  à  mi.  Le  fi~%  eft  une  dominante  fimple ,  qui 
tient  la  place  d'une  autre  dominante  fimple  plus 
haute  d'un  demi-ton.  D'où,  il  fuit  qu'un  chant  dia^ 
tonique,  enharmonique  peut  être   occafionne  pat 
une  dominante  fimple  ,'qu'on  met  a.  la  place  d'une 
autre ,  Se  qui,  eft  plus  balle  d'un  demi-ton  que  celle 
dont  elle  tient  la  place. 

Le  Chromatique  enharmonique  eft  un  genre  où  le 
chant  procède  par  deux  demi- tons  mineurs  confé-- 
çutifs.  On  l'appelle  chromatique ,.  parce  que  les 
demi-tons  mineurs  font  du.  genre  chromatique^, 
on  l'appelle  enharmonique ,  parce  que  deux  demi- 
tons  mineurs  forment  un  ton  trop  petit  du  quart 
de  ton  enharmonique.. 

La  B.  F.  portant  fur  une  même  note  l'accord, 
parfait  majeur  après  l'accord  parfait  mineur,,  des- 
cendant enfuite  de  tierce,  mineure  >  puis  remontant 
de  tierce  majeure ,  8c  portant  l'accord  parfait  ma- 
jeur fur  les  deux  notes  auxquelles  elle  fe,  porte  paç 
ces  deux  mouvemens*  produit  ce  genre  le  plus  ex-? 
iraprdinaire  de.  tous.  Voye-^  l'epe.  pp,  où  les  note? 
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frçif  j-,  mi% ,  mi  ^forment  dans  la  partie  la  plus 
fiante  un  chant  de  ce  genre. 


CHAPITRE      IX. 

T)es  différentes    manières   de    compqfer   la 
j fondamentale  fous  un.  même  chant, 

A  barfê  fondamentale  engendre  la  mélodie, 
mais  ce  n'eft  pas  toujours  par  les  mêmes  notes 
pi  par  les  mêmes  mouvernens,  qu'elle  produit  le 
Spè-me  chant;  elle  le  produit  tantôt  par  certaines 
3101  ;  s  de  par  certains  mouyemens,  tantôt  par  d'au? 
çre.s  notes  &  par  des  mouvernens  différens»  En  errer 
un  même  chant  x  un  même  trait  de  chant  fort 
court  peut  avoir  au  de  {Tous  de  foi  bien  des  parles 
fondamentales  différentes.  Ce  .trait  mi  fa  mi  fe 
çençonr.'e  dans  les  modes  majeurs  de  C 'fol  ut  Se 
4e  F  ut-fa,  &  dans  les  modes  mineurs  à\4  mi  la 
§ç  de  D  la  re.  Il  peut  avoir  pour  B.  F*  ut  fol  ut>  Ht 
fa  uî:>  la  re  la*,  ut^re  la,  ut'^re  ut  ^^  la  fol  ut  % 
7a  fi  mi,  la  fol  ^  la.  Chacune  de  (es  notes  peut 
$voi|"  au-deffous  de  foi  plusieurs  notes  fondamen- 
tales,. Ainfi  il  peut  encore  avoir  pour  B  F.  ut  re 
fol  ut. x  ut  ta  re  foi  ut  y  la  fi  mi  lay  lafifol%  la,  la, 
se  fi  ni{  j  ut  la  re  fi  mi  la.  Voilà  quatorze  baffes  fon- 
damentales, ou  quatorze  manières  de  faire  k  B.  F. 
($es  t>:ois  notes  mi  fa  mi;  §c  il  y  en  a  beaucoup 
4  autres  que  je  fupnme  de  peur  d'être  trop  .]ong. 

A,in£\  \uiq  perfonne  bien  iuitraite-  des  différens. 
ï^ouye  mens  que  la  B.  F.  peut  faire:,  apperçoit  à. 
|pii,t  moment,  en  compofant  la  B.  F.  d'un  air,,  i«fe 
grand.  îioa^bre  de  rout.es,  entre  lesquelles,  on  peut. 
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ohoiflr.  Quoique  toutes  ces  routes  foient  permifes,. 
le  choix  néanmoins  n'en  eft  pour  cela  indifférent. 
Car  fi  cette  perfonne ,  après  avoir  compofé  la  B.F., 
de  cet  air,  veut  tirer  de  cette  baffe  une  baffe  con- 
tinue, feule  ou  avec  d'autres  parties  d'aceompa~ 
gnement  ;  l'harmonie,  en  coniéquence  des  routes 
qu'elles  aura  préférées,  fera  plus  ou  moins  douce ^ 
plus  ou  moins  piquante,  plus  ou  moins exprellive. 
Le  meilleur  choix  eft  ordinairement  celui  par. 
lequel  on  fait  faire  à  la  B.  F.  des  mouvemens  natu^ 
reîs  &£  point  trop  fréquens.  Quand  les  mouvemens 
de  cette  baffe  font  naturels ,  ils  produifent  une  har- 
monie douce  &  qui  plaît  généralement  ;  quand  ils 
ne  font  point  trop  fréquens  ,  les  accords  font  plus 
d'impremon  fur  l'oreille  y  ôc  l'auditeur  en  apper- 
çoit  mieux  la  fuceeiîîom 

Les  mouvemens  lesplusnaturels  font  ceux  qu'elle 
fait  dans  un  même  mode ,  &:  le  mouvement  continué- 
de  quinte  en  defcendant.  Il  faut  excepter  néanmoins, 
des  mouvemens  naturels  ,  ceux  qu'elle  fait  dans  les 
modes  mineurs  pour  aller  à.  la  note  fenfible.  Car 
ces  mouvemens  font  irrégulîers  j  Se  Taccord  de- 
feptiéme  diminuée  que  porte  cette  note  feruible  ^ 
eft  dur. 

J'ai  dit  que  le  meilleur  choix  étoit  ordinaire- 
ment celui  des  routes  naturelles  ,  mais  je  n'ai  pas 
dit  qu'il  fallut  toujours  préférer  ces  routes  aux 
autres.  En  effet,  il  eft  quelquefois  à  propos  de  faire 
faire  a  la  B,  F.  des  mouvemens  irréguliers  ,  Se 
d'employer  des  accords  '  durs  ,  foit  pour  varier 
l'harmonie  _,  foit  pour  exprimer  quelque  fenti- 
ment ,  foit  pour  arranger  d'une  certaine  manière 
les  parties  d'une  pièce. 

Les  mouvemens  de  la  B..  F.  ne  font  pas*  trop. 

Uiv: 
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fîé/jueus 5 îo  ^qu'elle neft  pomt compofée  de  notss, 
qu  pailenr  av  c  rapidité.  On  peut  néanmoins.  3  pour 
des  i-a.ions  qu e  j  ~xpof  irai  dans  ie  Ch.  XI.  mettre 
quelquefois  dans  c-tte  biffé  une  note  brève  ,  de 
même  en  rtiettrë  deux  de  fuite.  Mais  on  n'en  peut 
pas  mettre  de  lu  te  un  plus  g;  and  nombre  ,  parce 
qui  Fo  eii.le  ne  ïènjirblt  plus  la  fucceflion  des 
accords  5  ce  qui  féroit  un  grand  défaut.  Ce  n'en  fe- 
ront pas  un  que  de  faire  aurez  long-tems  le  même 
accq.  d  fondamental,  une  note  &  par  conséquent. 
ira  accord  de  la  B.  F.  peuvent  eu  fer  deux,  trois  ou. 
même  quatre,  medr  es  ,  Tans  caufer  d'ennui.  C'eil 
même  ùh  pliifi  pour  l'oreille  que  d'entendre  des 
chants  dm  pa  courent  pendant  ce  nombre  de  me- 
fures  les  notes  de  cet  accord. 

Je  termine  a:  ce  Chapitre  par  d^ux  observations. 

Li  première  eft  qu^  les  enchaînemensde  c'omi- 
riantes  qu'offre  la  B.  F.  en  defeendant  alternative- 
ment de  't.  rce  6c  de  quinte  ,  comme  dans  les  ex. 
6-$  ,6  6 Se  6j3  nrpuuifen'tune  harmonie  fort  agréable, 
quoique  1  mouvement,  de  tierce  foit  dans  la  B-  F. 
Un  mouvement  inégulier.  J'ai  dit  ailleurs  que  l'ir- 
ré  ~ula  ité  dece  mouvement  éroit  réparée  par  l'agré-v 
ment  de  la  liaiTon ,  agrément  qu'il  augmente  Àinïî 
Von  peut  faire  former,  à  la  R.  F.  ce  mouvement  al- 
ternatif de  tierce  &  de  quinte  autsnt  de  fois  qu'où, 
le  jugera  à.p/opos  ,  &c  l'employer  à  peu  pi.es  com- 
me un  m  ou  v  ment  naturel. 

La  féconde. obier vation  ertqu'en  faifant  £nreàl& 
B  F  le,  mouvement  continué  de  quinte  en defeen- 
<3vnt ,  ou  le  mouvement  alternatif  de  tierce  &  de 
quinte  en  defeerdau  ,  on  peut  ,  Ci  l'on  veut ,  par- 
courir plufieurs  n:od°s  ;  qu'on  peut  les  parcourir. 
par  ie  moyen. du  mouvement  de  quinte  continue,, 
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fans  qu'aucune  partie  forme  un  chant  chromatique, 
pa- ce  qu'on  peut  faire  fuccéder  à  une  dominante- 
tonique  une  note  fimpiement  tonique  ,&:  ne  donner 
à  chaque  note  qu  un  ieul  cara&ére  j  qu'on  ne  peut  à 
la  vérité  les  parcourir  par  le  mouvement  alternatif 
de  tierce  &  de  quinte  en  defeendant ,  fans  que  la 
B.  C.  ou  l'une  des  parties  fupérieures  ,  h"  elles  pro- 
cèdent par  les  dégrés  les  plus  proches  ,  forme  un 
chant  chromatique  j  mais  que  ce  chromatique  eft 
deux  ,  ioifque  la  B.  F.  n'offre  que  des  notes,  lon- 
gues. La  ftuçelîion  des  modes diverfîfie l'harmonie. 
Ainfi  l'on  peut  en  faifant  faire  ces  mouvemens  à 
[a  B.  F.  &ne  lui  donnant  que  des  notes  longues  ,  en 
pirer  une  harmonie  douce  &  néanmoins  variée.  Oc 
cette,  variété  qui  vient  des  modes  ôc  qui  ell  jointe 
à  la  douceur  ,  eft  préférable  en  bien  des  qccaiîons 
4  celle  oui  vient  de  la  dureté  des  accords. 


CHAPITRE      X. 

Des  Cadences  Mujîcales* 

/ziAdence  ou  chute  en  mufique ,  fignifle  en  général* 
%*,  le  paiTage  d'une  note  à  une  note  qui  eft  d'un 
accord  fondamental  différent  de  celui  auquel  la 
première  appartient.  Ainfi  re  &  ut  forment  une 
cadence  3  lorfqu'il  n  ont  pas  au-deiTous  d'eux  une 
note  fondamentale  qui  leur  fort  commune.  Il  y  a 
par  conséquent  dans  les  pièces  de  mufique  autant 
de  cadences .,  qu'il  y  a  de  mouvemens  dans  leur 
B.  F, 

On  a  reftraint  néanmoins  le  nom  de  cadence  à 
•trois  efpeces  de  paiTages  ,  qu'on  appelle  cadence 
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parfaite  ,  cadence  imparfaite  &c  cadence  rompue** 
M.  Rameau  ajoute  à  ces  trois  fortes  de  cadences  I 
une  quatrième  efpece  qu'il  appelle  cadence  inter- 
rompue. 

La  Cadence  parfaite  eft  celle  où  la  B.  F.  defceni 
d'une  dominante-tonique  fur  une  tonique.  Dans 
cette  cadence  ,  la  B.  F.  va  par  le  plus  parfait  de 
fous  les  mouvemens  chercher  la  note  principale  d'un 
mode.  Cette  cadence  termine  parfaitement  les  mo- 
des &  les  pièces  de  mufîque.  On  ne  peut  finir  une 
pièce  de  niulîque  d'une  manière  qui  contente  par- 
faitement l'oreille  »  que  par  le  moyen  de  cette 
cadence  pratiquée  dans  le  mode  principal  de  cette 
pièce. 

La  Cadence  imparfaite  eft  celle  où  la  B.  F.  defeenct 
d'une  foudominante  fur  une  tonique.  Cette  cadence 
peut  terminer  les  modes  ,  mais  d'une  manière  qui 
ne  fatisfait  pas  pleinement  l'oreille. 

La  Cadence  rompue  eft  celle  où  la  B.  F.  parle 
d'une  dominante  -tonique  à  Une  note  qui  eft  un  degré 
au-delTus,  Dans  cette  cadence  ,  la  B.  F.  qui  doit 
naturellement  defcendre  d'une  dominante-tonique 
fur  une  tonique  ,  quitte  fon  droit  chemin  ^  pour 
prendre  une  route  détournée.  La  note  qui  fuccéde 
a  la  dominante-tonique  ,  prend  la  place  de  la  toni- 
que fur  laquelle  cette  baiïe  devroit  defcendre.  Elle 
peut  être  tonique  ,  ou  note  cenfée-tonique  ,  ou  do- 
minante fimple.  Elle  peut  même  être  dominante- 
tonique.  On  fe  fert  de  la  cadence  rompue  pour 
changer  de  niode  ,  ou  pour  interrompre  le  cours 
d'un  mode  ,  ou  pour  retarder  de  quelques  milans  la 
conclusion  d'une  pièce  de  mufîque.  J'ai  parlé  à  la  firt. 
de  Partiels  î.  du  Ch.  VIL  de  cette  Partie  ,  d'une- 
licence  par  laquelle  la  B.  F.  monte  diatomqut;niJïi£ 
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d'une  dominante  fimple  fur  une  dominante-toni- 
que ,  &  j'ai  dit  que  ce  mouvement  eft  une  efpece 
de  cadence  rompue.  En  effet  cette  licence  refiem- 
ble  à  la  cadence  rompue  ,  qui  eft  elle-même  une 
licence.  LaB.  F.monteaulli  quelquefois  diatonique--' 
ment  d'une  dominante  fimple  fur  une  autre  do- 
minante fîmpie.  Par  exemple  ,  après  avoir  monté 
d'ut  tonique  fur  re  dominante  fimple  ,  elle  monte 
de  ce  re  lur  mi  dominante  fimple  du  ton  de  D  la, 
re  mineur.  Ce  dernier  mouvement  eft  encore  une 
efpece  de  cadence  rompue. 

La  Cadence  interrompue  eft  celle  où  la  B.  F. 
defcend  d'une  do  min  amer  tonique  ou  d'une  domi- 
nante fimple  fur  une  note  qui  eft  une  tierce  au- 
deflous.  Cette  note  fur  laquelle  cette  baffe  defcend , 
prend  la  place  de  la  note  qui  eft  une  quinte  au-deiTous 
de  la  dominante ,  &  à  laquelle  la  dominante  devroit 
naturellement  fe  porter.  Ainfi  la  cadence  interrom- 
pue fait  à  peu  près  le  même  effet  que  la  cadence 
rompue.  Les  enchaînemens  de  dominantes  où  la 
B.  F.  defcend  alternativement  de  quinte  8c  de 
tierce  ,  &:  ceux  où  elle  defcend  de  tierce  plufieurs 
fois  de  fuite  ,  offrent  cette  cadence  toutes  les  fois 
que  cette  baffe  defcend  de  tierce.  Ainfi  lèse*.  65  , 
66  ,  61  ,  68  ,  69  Se  70  préfentent  chacun  une  ou 
pîuiieurs  cadences  interrompues.  Voy.  Vex.   100. 

Ces  quatre  efpeces  de  cadences  fe  pratiquent  par 
renverfement ,  c'eft-à-dire ,  que  dans  un  morceau  à 
deux  eu  plus  de  parties  ,  la  B.  C.  peut  dans  chacune 
de  ces  cadences  être  difrérente  de  la  B.  F.  &  la 
partie  fupérieure ,  ou  l'une  des  parties  fupérieures  , 
peut  faire  le  même  mouvement  que  fait  csttQ  der- 
nière bafTe  ,  <5c  parcourir  les  mêmes  notes  que  cette 
dernière  baffe  parcourt  peur  former  la  cadence. 
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Il  faut  remarquer  au  fujet  de  la  cadence  incer« 
rompue,  que  laB.  F.  eu  de  fçendant  de  tierce  après; 
une  dominante  (impie  ,  va  pour  l'ordinaire  à  une 
autre  dominante ,  foi t  (impie  foi  t- tonique,  comme 
on  le  voit  dans  les  ex.  65  ,  66-&fuiv.  mais  cp'elie 
va  aufTi  quelquefois  à  une  foudominante  ou.  a  une 
tonique  Voye^  les.  ex.  101  ,  10.2  &  105.  Dans  les, 
ex.  101  &  101  la  B.  F.  defcend  de  la  note  A  qui 
eft  un  la  dominante  (impie  ,  fur  la  note  B  qui  eft: 
un  fa  foudominante ,  &  qui  dans  Yex.  1 02,  a  fa. 
diîïbnance  au-defïous  de  foi.  Le  deffus  Se  la  B.  C. 
de  Yex.  x  ©  5  font  tirés  de  la  deuxième  feene  du  ballet 
de  Pîgmalion  par  M,  Rameau.  Je  leur  ai  ajouté 
,-erie  B.  F..  Cette  baffe-ci  defcend  de  la  note  A  qui 
eft  un  mi  J»  dominante  (impie  fur  la  note  B  qui  eft 
un  ut  note  tonique*,. 


CrIAPIT  R  Ë   XL 

Des  nqtes  qui  forment  harmonie  « 

ON  diftingue  deux  efpeces  de- chant ,  le  (împl©^ 
&  le  figuré. 

Le  Chant  fmple  eft  celui  dont  toutes  les  notes, 
doivent  former  harmonie,  c'eft-à-dire,  faire  partie, 
de  quelque  accord.  Tels  font  les  chant  s. de  la  pîûpart- 
des  exemples  que  j'ai  donnés- jufqu'à  préfent  dans, 
cette  féconde  Partie.  Une  pièce  dont  tous -les.  chants, 
font  (impies  &c  çompofés  de  notes  toutes  égales  ou 
de  notes  très-longues  ,  s'appelle  contre-point. 

Le  Chant  figuré  eft  celui  dont  certaines  notes-, 
peuvent  ne  point  former  harmonie  ,  &  n'être  em- 
ployées que  pour  le  goût.  Tels,  font  les  chants ,4'i% 
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grand  nombre  d'exemples  que  je  donnerai  dans  la 

fuite. 

Lorfqne  les  notes  partent  avec  rapidité  ,  il  y  en  a 
ordinairement  beaucoup  qui  ne  doivent  point  for- 
mer harmonie  j  parce  que  les  accords  paiTeroienr 
trop  vite  ,  &  n'orrriroient  qu'une  confufîon  défa- 
gréable à  l'oreille,  qui  ne  pourroit  point  apperce- 
voir  leur  fucceiîion.  Il  faut  donc  alors  fe  contenter 
de  faire  former  harmonie  à  certaines  notes.  Voici 
les  règles  qu'il  faut  obferver  à  ce  fujet^ 

ire  Régie.  Quand  les  tems  d'une  mefure  renfer- 
ment chacun  plufieurs  notes  qui  fe  fuivent  diatoni- 
quementj  ilfuffit  ordinairement,  par  rapport  à  l'har- 
monie, de  faire  attention  aux  notes  qui  commencent 
les  tems  :  l'on  peut  regarder  les  autres  comme  inuti- 
les à  l'harmonie,  &  comme  pouvant  indifféremment 
être  ou  n'être  pas  comprifes  dans  les  accords  de  la 
B.  F.  Voy.  l'c::.  1 04.  En  compofant  la  B.  F*  de  cet 
exemple ,  je  n'ai  fait  aucune  attention  aux  notes  qui 
ne  commencent  point  les  tems  ,  excepté  à  la  note  A 
par  qui  j'ai  voulu  faire  former  harmonie  ,  pour  une 
raifon  qu'on  appercevra  en  lifant  ce  que  je  dirai  au 
ïujet  de  la  troinéme  règle. 

ime  Règle.  ïl  eft  bon  pour  la  variété  de  faire  for- 
mer harmonie  par  des  notes  qui  pourraient  n'en 
point  former.  Mais  il  faut  que  ce  ibit  des  notes  qui 
"ne  paifent  point  trop  rapidement.  Voy.  lèx:  105* 
J'aurois  pu  ,  en  compofant  la  B.  F.  de  bavant-der- 
nière mefUre  de  cet  exemple  ,ne  faire  point  attend 
tion  à  Vut  du  delfiis  ,  &  ne  mettre  à  cette  baffe 
que/o/.  Mais  l'harmonie  fondamentale  de  cet  exem- 
ple n'auroit  renfermé  que  les  accords  d'&f  de  de  fol , 
au  lieu  qu'en  faifant  former  harmonie  à  toutes  les 
notes  que  le  deifus  parcourt  dans  cette  mefure,  j'ai 
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trouvé  une  fuite  de  dominantes ,  qui  met  de  k  va* 
riété  dans  l'harmonie. 

3me  Règle.  Il  eft.  quelquefois  meilleur  de  faire 
former  harmonie  par  une  note  qui  pafTe  fort  vite  , 
que  de  la  regarder  comme  une  note  de  goût.  Voy. 
l'ex.  io(j.  Le  fécond  ut  du  demis  palïe  fort  vite ,  & 
auroit  pu  ne  point  former  harmonie.  Mais  alors  l'ac^ 
cord  (Iq/oI  qui  commence  au  milieu  de  la  mefure  , 
auroit  été  continué  jufqu'à  l'autre  mefure  incluiive- 
ment  :  c'eut  été  un  accord  fyncopé.  C'eft  ce  qui  m'a 
déterminé  à  faire  former  harmonie  par  cet  iu*  Car 
on  doit  éviter ,  autant  qu'il  eft  poffible ,  de  faire  fyn- 
coper  l'harmonie ,  c'eft-à-dire  ,  qu'après  avoir  fait 
commencer  une  note  fondamentale  au  milieu  d'une 
mefure ,  on  doit  éviter  de  la  continuer  dans  la  mefure 
fuivante,  ou  qu'après  avoir  fait  commencer  une  note 
fondamentale  au  milieu  d'un  tems,  on  doit  éviter  de 
la  continuer  dans  le  tems  fuivant.  Il  faut  reniai  quer 
à  ce  fujet  que  ce  n'eft  pas  un  défaut  qu'une  note  fon~ 
danientale  îempliffe  plufieurs  mefures  ,  ou  une  me- 
fure entière  &  une  partie  de  la  mefure  fuivante  ,  ou 
un  tems  entier  &  une  partie  du  tems  fuivant. 

4me  R.eglc.  Toute  note  féparé'e  de  la  précédente 
&  de  la  fuivante  par  des  intervalles  de  tierce  eu  r  lus 
grands  que  ceux  de  tierce ,  doit  former  harmonie. 
Lorfqu  il  y  a  une  fuite  de  notes  brèves  ainfi  féparées 
les  unes  des  autres  ,  il  faut  que  plufieurs  foient  du 
même  accord  fondamental.  Autrement  les  accords 
fondamentaux  fe  fuccéderoientavec  trop  de  rapidité. 
Voy.  l'ex.  107.  Toutes  les  notes  tant  du  deifiis  que 
de  la  B.  C.  font  comprifes  dans  les  accords  de  la  B. 
F.  &  prefque  toutes  fuivant  la  règle  doivent  y  être 
comprifes.  La  plupart  des  notes  fondamentales  font 
des  blanches.  Sui  chacune  de  ces  blanches  le  def- 
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itis  offre  tantôt  deux  noires ,  tantôt  une  noire  poin- 
tée Se  une  croche ,  8c  tantôt  quatre  croches }  la  B.  C. 
offre  tantôt  une  blanche  ,  &  tantôt  comme  le  demis 
planeurs  notes  de  moindre  valeur.  Ainh"  les  accords 
fondamentaux  fuccédent  les  uns  aux  autres  avec  len- 
teur ,  pendant  que  les  notes  du  delïiis  &  quelque- 
fois de  la  B.  C.  paifent  plus  vite  ou  même  avec  ra- 
pidité. Cette  lenteur  de  la  fucceflion  fondamentale 
fait  un  fort  bon  effet ,  mais  n'eft  pas  abfolument  né- 
cclfaire.  Auili  ne  m'y  fuis-je  pas  toujours  aflujetti. 
Les  quatre  croches  A  ,  B  ,  C  ,  D  du  deiïus  ,  &  les 
deux  noires  A  B  de  la  B.  C.  font  de  deux  accords 
fondamentaux.  J'ai  mis  fous  les  quatre  croches  E  , 
F  ,  G ,  H  du  deiïus ,  deux  notes  fondamentales  dif- 
férentes j  quoique  ces  quatre  croches  euîfentpu  être 
du  même  accord.  J'en  ai  mis  auili  deux  fous  les  cro- 
ches C  ,  D  ,  E  ,  F  de  la  B.  C.  La  B.  F.  peut  offrir 
deux  accords  dans  chaoue  rems  d'une  mefure  à  deux 
tems ,  quand  cette  mefure  ne  va  pas  trop  vite.  Cha- 
que noire  d'un  chant  peut  dans  cette  mefure  être 
d'un  accord  dont  la  note  précédente  ni  la  fuïvante 
ne  foient  pas  ;  quatre  croches  confécutives  peuvent 
•appartenir  à  deux  accords  différens.  Mais  quatre 
crocaes  coniecutives  ne  peuvent  pas  appartenir  a 
quatre  accords  ,  ni  même  trois  croches  confécu^ 
tives  a  trois  accords  ,  à  moins  que  le  mouvement 
de  la  mefure  ne  foit  lent ,  ou  que  la  première  des 
trois  croches  ne  foit  d'un  accord  qui  art  commen- 
cé avant  elle. 

Il  y  a  une  exception  à  la  4me  règle.  Quand  plu- 
sieurs croches  confécutives  3  dont  chacune  eft  ffpa- 
rée  de  la  précédente  &  de  la  fuïvante  par  un  inter- 
valle de  tierce  ou  plus  ^rand ,  forment  à  l'oreille 
deux  parties  diftincles  \  il  peut  arriver  que  plufieurs. 
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de  ces  croches  ne  foient  point  obligées  de  former 
harmonie ,  parce  qu'elles  font  cernées  fe  trouver 
dans  une  fuite  diatonique  de  notes  ,  8c  ne  font  point 
prifes  pour  disjointes.  Voye-^  l'exemple,  108.  L& 
îuite  de  croches  qui  eft  dans  le  delTùs  ,  exécutée 
d'un  mouvement  guai  forme  à  l'oreille  deux  parties 
diltmcles  ,  dont  la  première  n'eft  compofée  que  de 
plusieurs  mi ,  8c  la  féconde  eft  un  chant  compoié  des 
notes  ut ,  re i  ut  y  fi 3  la. ,  fol  J$,  fk%i  mi.  Le  fa  % 
pour  cette  raifonne  fait  partie  d'aucun  accord  :  il  eft 
ceiifé  fuivre  immédiatement  le/o/^J ,  8c  pafTe  comme 
note  de  goût* 

5ITie  Régie.  Lorfqu'une  note  qui  paflfe  entre  les 
tems,  eft  conjointe  avec  la  précédente ,  c'eft-à-dire  , 
la  fuit  diatoniquement ,  &.  fe  trouve  disjointe  d'a- 
vec la  fuivante  ,  c'eft-à-dire  ,  en  eft  féparée  par 
un  intervalle  de  tierce  ou  plus  grand  '■>  il  faut  quel- 
quefois ,  8c  quelquefois  if  ne  taut  pas  lui  former 
harmonie.  Il  en  eft  de  même  d'une  note  qui  eft  dis- 
jointe d'avec  la  précédente  8c  conjointe  avec  la  fui- 
vante. C'eft  la  B.  F.  qui  doit  guider  en  ces  occa- 
fions.  Si  en  ne  faifant  point  former  harmonie  à  eus 
notes  s  la  B.  F.  en  eft  dérangée  j  il  faut  leur  faire 
former  harmonie.  Si  en  leur  faifant  former  harmo- 
nie ,  la  B.  F.  devient  mauvaife  j  il  »ie  faut  les  re- 
garder que  comme  des  notes  de  goût.  Si  la  B.  F. 
fe  trouve  bonne  ,  foit  qu'on  leur  raiTe  former  har- 
monie ou  non  j  il  faut  voir  qui  des  deux  partis 
rendroit  meilleure  cette  balfe  ,  8c  le  préférer^  à 
moins  que  l'autre  parti  ne  rendît  la  B.  Ci  plus 
chantante ,  ou  ne  fournît  le  moyen  de  rendre  plus 
belle  une  autre  partie  qu'on  voudroit  faire  briller.- 
Voy.  l'zss.  109.  Toutes  les  notes  du  demis  qui  paf- 
fenc  entre  les  tems  ,  8c.  qui  font  conjointes  avec 

leà 
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les  précédentes  8c  disjointes  d'avec  les  fuivantes , 
celles  âiiflî  qui  font  conjointes  avec  les  fuivantes 
&  disjointes  d  avec  les  précédentes ,  font  marquées 
d'une  lettre.  On  voit  par  la  B.  F.  que  les  notes  A, 
B  ,  C  ,  D ,  Ë ,  G  forment  harmonie  ,  8e  que  les 
notes  F,  H,  I,  K,  L,  M,N,0,P,Q,R5 
S  n'en  forment  pas.  On  peut  par  la  même  balle  ré* 
connoître  les  notes  qui  en  forment ,  et  Celles  qui 
n'en  forment  pas  dans  la  B.  G. 

Il  faut  remarquer  1  "qu'entre  les  notes  du  delîusj 
ui  conjointes  d'un  coté  Se  disjointes  de  l'autre 
or  Tient  harmonie  ,  les  notes  À,  C,  D,  E  font 
d'un  accord  fondamental  qui  commence  avant 
elles  ,  8c  que  la  note  G  eft  d'un  nouvel  accord. 

20  Que  la  note  B  eft  auflî  d'un  nouvel  accord ,  8e 
qu'elle  eft  cenfée  former  harmonie  avec  Y  ut  des 
balTes  C.  &  F.  &  non  avec  le  fol.  Le  fa  qui  fuit 
cette  note  B  n'étant  pas  de  l'harmonie  à'ut ,  cette 
note  B  forme  harmonie  à  fa  place.  Les;  notes  fol , 
fa ,  /72/ ,  la  ne  font  pour  l'harmonie  que  fol  mi  la  •  Se 
comme  les  notes  fol,  fa  ,  mi  font  d'Un  même  trait 
qui  commence  prefque  en  même  tems  que  Yut  des 
baffes  j  elles  font  cenfée  s  paflfer  toutes  trois  fur  cet 
ut ,  8e  le  fql  forme  harmonie  avec  cet  ut ,  de  non 
avec  le  fol  des  baffes. 

3°  Qu'il  y  a  dans  chaque  partie  à  la  fin  du  pre- 
mier tems  de  l'avant-derniere  mefure  deux  notes1 
ibrt  courtes  qui  forment  de  fuite  deux  accords. 
Quoique  ces  deux  accords  païTent  fort  vîte  ,  ils  ne 
caufent  point  de  confufion.  U  eh  faut  faire  palTer 
rapidement  un  plus  grand  nombre  pour  càufer  ce 
mauvais  effet, 

fme  Règle.  Lorfqu'on  met  pîufieurs  notes  dans 
chaque  tems  y  celles  qui  commencent  les  tems  8e 
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même  les  premiers  tems  de  là  mefure -.,  peuvent  né 
|>as  former  harmonie.  Il  n'importe  même  qu'elles 
ïbient  disjointes  d'avec  les  précédentes.  Voy.  fex* 
ïio.  Aucune  des  notes  marquées  d'une  lettre  ne 
forme  harmonie.  Elles  commencent  néanmoins  tou- 
tes un  rems ,  la  note  L  commence  une  mefure  ,  &  la 
note  E  eft  disjointe  d'avec  la  précédente.  Si  je  leur 
avois  fait  former  harmonie  ,  ma  B.  F.  auroit  été 
moins  bonne  ,  Se  ma  B.  C.  n'auroit  pu  être  dans  le 
goût  de  /implicite  que  j'ai  voulu  lui  donner. 

Remarquez  que  le  mi  qui  précède  la  note  L 
ïi'eft  pas  de  l'harmonie  de  la  mefure  où  il  paroît , 
mais  de  celle  de  ta  mefure  fuivante  ,  &  qu'il  forme 
harmonie  à  la  place  de  cette  note  L.  11  eft  l'octave 
<le  la  B.  C.  &  la  tierce  de  la  B.  F. 

7me  Règle.  L'on  peut  dans  une  mefure  à  trois  tems 
ordinaires ,  &:  à  plus  rWte  raifon  dans  une  mefure  a 
trois  tems  légers  ,  ne  point  faire  former  harmonie 
par  une  note  qui  remplit  un  fécond  tems.  Voy.  les 
ex.  ni  &  iiz.  La  note  A  de  Y  ex.  1 1 1  ,  &  les 
ïiotes  A  s  B  ,  C  de  Vex.  1 1 1  ne  forment  point  har- 
monie. 

gme  Regie,  Lorfque  le  mouvement  d'une  mefure 
«ft  lent  j  il  faut  faire  former  harmonie  par  des  notes 
qu'on  auroit  pu  regarder  comme  inutiles  à  l'har- 
monie ,  h"  le  mouvement  eut  été  plus  prompt.  On 
partage  pour  cela  les  tems  en  deux  ,  &  l'on  en 
regarde  chaque  partie  comme  un  tems.  Voy.  Vex. 
îi$.  La  lenteur  du  mouvement  m'oblige  a  faire 
former  harmonie  aux  noires  qui  pafTent  entre  les 
tems  ,  comme  a  celles  qui  les  commencent. 

Ce  que  je  fais  par  rapport  aux  temps  que  je  par- 
tage en  deux  ,  la  B.  F.  m'engage  quelquefois  à  le 
faire  par  rapport  à  une  note  du  chant ,  c'eft-à-dire  , 
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à  la  partager  ou  à  la  fuppofer  partagée  e'n  deux  dé 
moindre  valeur  ,  pour  qu'eiie  pitilFe  appartenir  à 
tieux  accords  difrérens.  Voy.  Tek.  \  14  ,  ou  j'ai 
fuppofé  la  note  A  du  de  nus  partagée  en  dsux  , 
pour  former  dans  la  B.  F.  un  enchaînement  de 
deux  dominantes. 


CHAPITRE     XIL 

Ênûmé'ratïon  des  accords-* 

ON  divife  les  accords  eh  deux  clafTes  prince 
pales ,  en  confonans  &  en  diïTonans. 

Les  accords  confonans  font  ceux  qui  plaiferit  par 
eux-mêmes.  Il  y  en  a  trois ,  fçavoir  ,  Paccord  par- 
fait j  l'accord  de  fixte  èc  l'accord  de  fixte-quarte* 
Les  deux  derniers  viennent  de  l'accord  parfait  par 
le  renverfèment. 

L'accord  parfait  eft  compofé  de  telle  hôte  qu'oïl 
Veut  choifir  >  de  là  tierce  &  de  la  quinte  de  cette 
note.  Ainfi  ut  3  ml  ,fol  forment  un  accord  parfait* 
Si  au  lieu  de  mettre  ut  aii-deiTous  de  ml  &  de  fol  ^ 
on  met  ml  aù-deiToUs  d'ut  de  de  fol  \  ces  trois  notes 
forment  un  accord  defixtc.  Si  i'onmetyà/a'u-delïous 
des  deux  autres,  elles  forment  un  accord  de  fixiez 
quarte.  L'accord  parfait  ne  fe  chiffre  point  pour 
l'ordinaire.  Quand  la  tierce  de  cet  accord  demande 
un  diefe  qui  n'eft  point  à  la  clef  ,  on  dé/igne  tout 
l'accord  par  un  ^.  Quand  elle  demande  Un  bémol 
qui  n'eu:  point  à  la  clef  Ou  utt  béquarre  ,  on  déli- 
gne tout  1  accord  par  celui  de  ces  deux  lignes  qu'elle 
demande.  Lorfque  la  note  qui  porte  l'accord  par-* 
feit .,  a  porté  auparavant  ou  doit  porter  enfuite  un 
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autre  accord  ,  on  marque  l'accord  parfait  par  un  $  ,* 
à  moins  que  la  tierce  de  la  note  qui  le  porte  ne 
demande  un  des  trois  lignes  dont  je  viens  de  par- 
ler. En  ce  cas ,  ce  ligne  tient  la  place  du  3 .  L'accord 
de  fixte  eft  défigné  par  un  6,  8c  celui  de  lïxte-quarte 
par  un  6  8c  par  un  4  qu'on  met  fous  ce  6.  Voy.  l'ex* 
'1 15  qui  vous  offre  l'accord  parfait  majeur  ut  mi  fol, 
l'accord  parfait  mineur  la  ut  mi ,  &  les  accords 
produits  par  le  renverfement  de  ces  deux  accords 
parfaits» 

Les  accords  diffonans  font  ceux  qui  par  eux-mê- 
mes choquent  l'oreille  ,  8c  ne  plaifent  que  par  le 
moyen  de  certaines  précautions  qui  confïftent  à  les 
préparer  8c  à  les  fauver. 

Il  y  a  trois  fortes  d'accords  diûcnans  ,  Ravoir  , 
les  accords  dilfonans  ordinaires  ,  les  accords  par 
fuppofîtion  8c  les  accords  par  fubftitution. 

Les  accords  diffonans  ordinaires  font  l'accord  de 
feptiéme  ,  8c  ceux  qui  viennent  de  cet  accord  par 
le  renverfement. 

Il  faut  diftinguer  trois  efpeces  d'accords &e  feptié- 
me^ fçavoir  celui  de  feptiéme  mineuredontla  tierce 
èft  majeure ,  celui  de  feptiéme  mineure  dont  la 
tierce  eft  mineure ,  Se  celui  de  feptiéme  majeure.  Je 
ne  parle  point  ici  de  l'accord  de  ïeptiéme  fuperflue  , 
ni  de  celui  de  feptiéme  diminuée.  L'un  eft  un  accord 
par  fuppofition  ,  l'autre  eft  un  accord  par  fubftitu- 
tion ,  8c  il  ne  s'agit  à  préfent  que  des  accords  diflo- 
nans  ordinaires» 

L'accord  de  feptiéme  mineure  dont  la  tierce  eft 
majeure  ,  eft  l'accord  des  dominantes  -  toniques. 
L'accord  de  feptiéme  mineure  dont  la  tierce  eft  mi- 
neure ,  8c  celui  de  feptiéme  ma]  eure  font  des  accords 
de  dominantes  lîmples.  Quelquefois  néanmoins  une 
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dominante  fîmple  porte,  comme  tes  dominant  es-to- 
niques, un  accord  de  feptiéme  mineure  donrla  tierce 
eft  majeure ,  parce  que  la  note  qui  fait  cette  tierce 
va  monter  à  la  note  fenfïble  d'un  mode  mineur.. 

L'accord  de  feptiéme  mineure  dont  la  tierce  ejt  ma^- 
/\?tfr<; ,  lorfqu'il  eft  porté  par  les  dominantes  toniques  fc 
produit  trois  accords  par  le  renverfement ,  fcavoir^ 
celui  àe/aujfe-quinte ,  celui  isfixte/enfible  &  celui  de 
triton.  Voy..  Vex.  1 1 6  ,  ôc  remarquez  fur  la  B.  C 
les  chiffres  de  ces  quatre  accords, 

M.  Rameau  dit  dans,  fon  Traité  de  l'harmonie 
(  Liv.  I.  Ch.  IX.  )  que  cet- accord  affecté  aux  domi- 
nantes (il  parle,  des  dominantes-toniques)  eft  la  fource 
de  toutes  les  diffonances  ;  que  la  tierce  majeure 
qu'il  tient  de  l'accord  parfait  dont  il  dérive  ^ 
foi  me  toutes  les  difïonances  majeures j  &  que  la 
tierce  mineure  ajoutée  à  cet  accord  parfait  rorme 
toutes  les  difîonances  mineures.  Suivant  cette  di~ 
vifion  des  difïonancesen  majeures  &  en  mineures  ?. 
le  ttiton  &  la  fîxte  fenftble  font  des  diifonances  ma- 
jeures ,  la  feptiéme  &  la  faufie  quinte  font  des  dif- 
fonances mineures.  11  me  femble  que  la  découverte 
de  la  B.  F.  auroit  du  faire  abandonner  cette  an- 
cienne divinon  des  dilîbnances.  En  effet  dans  l'ac- 
cord de  feptiéme  dont  il  s'agit  Se  dans  fe s  dérivés.  % 
il  n'y  a  aucune  autre  diffonance  que  la  note  qui, 
eft  la  feptiéme  de  la  B.  F.  La  note  fenfible  qui  efè- 
ia  tierce  de  cette  baffe  ,  n^eft  difîbnance  dans  au- 
cun de  ces  accords.  Dans  les  quatre  premiers  ac- 
cords de  Vex.  î  \G  ,  il  n'y  a  d'autre  diiîonance  que 
le/a.  Retranchez-en  \e/a  ,  il  deviendront  tous  con- 
fonans.  Mais  ,  dira-t-on,  dans  le  quatrième  accord 
qui  eft  celui  de  triton  <.>  le  fi  qui  eft  le  triton,  n'eft- 
a  pas  une  difîonance  fur  le  fa  r  Je  réponds  que  ee& 
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4$$£  notes  forment  enfemble  un  accord  difïonânt  % 
mais  cjue  la  diffonance  vient  dxifa  ,  comme  dans  la», 
ineme  accord  on  fol  &cfa  forment  un  accord  çliffo- 
nan.t  de  féconde ,  1a  difïonançe  vient  de  fa  $c  non 
de/o/qui  eft  l'o&ave  dufon  fondamental.  Au  refte 
quon admette  ou  qu'on  rejette  la  divifiqn  des  diiïo- 
nances  en  majeures  &  en  mineures  ,  cela  ne  fait,  rien 
a  la  pratique.  Ceux  qui  admettent  cette  divifîon  ,, 
donnent  pour  règle  qu'une  diffonançe  majeure  doit 
HatureUe ment  monter  d'un  demi-ton,  &  qu'une  dif* 
fonance  mineure  doit  naturellement  defcendre  d'un 
degré -^  Ôf,  moi,  qui  la  rejette  ,  je  donne  poiir  règle 
qu  une  note  fenfible  doit  naturellement  monter  d'un 
demi-çou  fur  une  tonique  ,  qu'une  note  qui  eft  fep-. 
îieme  fui  la  B.  f .;  doit  naturellement  defcendre  d'un. 
dégvç.  Les.  4eux-  règles  ne  prefçrivent-elles  pas  les- 
mêmes  chofes  ? 

U accord  de  feptie'me  mineure  dont  l'a  tierce  eft  mi- 
neure. ,  pronuit  trois  accords ,  fçavoir ,  celui  degran-^ 
tiefxte  Q\\defxte~quinte ,  celui  de  petite  fixte  ou  de 
tierce- quarte ,  §c  celui  à,aJâcopde.  foj.tex.,1 17  ,  qui 
vous  préfente  ces  accords  8c  leurs  chiffres.  Âyez; 
fo,m  de  remarquer  fur  la  B.  C  ces  chiffres  de  ceux, 
des  exemples  iriivans..  Qbfervez  aufli  que  dans  la, 
d^niere  partie  de  cet  exemple  ,  il  y  a  au-delfus  de; 
Jt   ortnnt  fertiéme  ,  un  fa  qui  e£t  la  faufte  -vquinter 
de  c£jî ,  3ç  qu'au  deiîus.  du.  fa,  de  la  B.  Ç,  il  y.a  un. 
fi  qui  eft  le  triton  ou  la  quarte  fuperBue  de  ce/#., 
Çgxyi  faulfe-quinte  eft  regardée  comme  une  quinte 
j'iift-  ,  &;  ce  triton  eft  regardé,  comme  une 'quarte, 
juïte... 

luaçc  <rd  de  feptiéme  majeure  produit  auffi  trois; 
accords  qui  ont  les  mêmes  noms  que  ceux  qui  vien- 
nent de  la  feptriérne  mineure  dont,  la  tierce  eft  $$& 
neore;.,  f  ~cy\  l\x.,  1 1  S ., 
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Il  y  a  trois  accords  par  fuppofition  ,  fçavoir ,  celui 

de  neuvième  y  celui  de  onzième ,  &  celui  de  feptié— 

me  fuperflue  avec  la  ftxte  mineure  >  qu'on  pouiroit 

appeller  accord  de  treizième- 

U accord  de  neuvième  eft  formé  par  l'addition  d'u- 
ne tierce  au-deilous  d'un  accord  de  feptiéme  j  Yac~ 
cord  de  onzième ,  qu'on  appelle  aufïi  accord  de  quarte 
dijjbnante  ,  eft  formé  par  l'addition  d'une  quinte  au* 
defïous  d'un  accord  de  feptiéme  j  Yaccord  de  fep- 
tiéme fuperflue  avec  la  fixte-mlneure  3  eft  formé  par 
l'addition  d'une  feptiéme  majeure  au-deflous  d'un 
accord  de  feptiéme  diminuée.  Voy.  l'ex.  1 19.  Àinii 
la  B.  F.  qui  dans  tous  les  autres  accords  le  trouve  au 
defïbus  ou  à  l'unilïon  de  la  B.  C.  fe  trouve  au-deflus 
de  cette  baife  dans  les.  accords  par  fupporîtion. 

Quand  ©n  pratique  l'accord  de  neuvième  fur  la 
médiante  des  modes  mineurs;  comme  cet  accord  eft 
formé  par  une  tierce  majeure  ajoutée  par-delïous  à 
l'accord  de  la  dominante-tonique  ,  dont  la  tierce  eifc 
majeure  ,  il  s'y  trouve  deux  tierces  majeures  l'une 
fur  l'autre  qui  forment  une  quinte  fuperflue.  Cette: 
quinte  fuperflue  donne  le  nom  à  tout  l'accord  ,  & 
fon  chiffre  qui  eft  un  5  avec  un  diefe  ou  avec  un 
béquarre  j.fuffit  pour  le  déligner  tout  entier.  C'eft- 
à-dire  que  cet  accord  de  neuvième  s'appelle  accord, 
de  quinte  fuperflue  ^  Se.  fe  marque  par  un  ^  5  ou> 
par  un  g  5.  Voyez  l'exemple  iio  ,  où  cet  accord 
£e  trouve  au  commencement  de  la  troifiéme:  me~ 
ûire. 

Quand  on  pratique  f  accord  de  onzième  Cir  une; 
note  tonique  ,  la  feptiéme  de  cet  accord  s'appelle 
feptiéme  fuperflue  &  donne  le  nom  à  tout  l'accorda 
Si  la  note  fenfible  qui  forme  cette  feptiéme  deman» 
de  un  dieie  ou  un  béquarre,  tout  l'accord  eft:  déiigné 
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Far  un  ^  7  ou  par  un  %  7  ^  fi  elle  ne  demande  rien* 
accord  eft  détîgné  par  un  4  ,  comme  les  autres 
accords  de  onzième.  La  feptiéme  fuperflue  forme 
avec  la  note  de  la  B.  C.  le  même  intervalle  que  la 
ieptiéme  majeure  forme  avec  la  note  fur  laquelle 
elle  fe  trouve.  Elle  diffère  de  la  feptiéme  majeure 
par  la  neuvième  de  par  la  onzième  dont  elle  eft 
accompagnée ,  par  fa  diftance  à  l'égard  de  la  B.  F. 
dont  elle  n'eft  que  la  tierce  Se  par  la  manière  dont 
elle  fe  fauve  C'ait  une  note  fenfîKle  qui  doit  mon- 
ter d'un  demi-ton  ,  au  Heu  que  la  feptiéme  ma- 
jeur,: il  fauve  en  defeendant  d'un  degré.  JKoyeç 
Vex.  m, 

La  feptiéme  fuperflue  qui  fe  trouve  dans  un  me-? 
me  accord  avec  la  fixte  mineure ,  forme  avec  la  no-. 
te  de  la  B.  C.  le  même  intervalle  que  la  feptiéme 
qui  fe  trouve  fur  une  tonique  dans  un  accord  de 
onzième,  forr.e  furcetre  tonique. 

On  forme  quelquefois  un  accord  de  neuvième 
en  ajoutant  une  tierce  au-defîous  de  l'accord  d'une 
foudominante  qui  a  fa  diflonance  au-deiïous  d'elle. 
Voy.  l'ex.  122  ,  qui  eft  partagé  en  deux  petits,. 
Dans  le  premier ,  la  note  A  de  la  B.  C  eft  la  diflo- 
nance  de  la  note  B.  de  la  B.  F.  Cette  note  B  eft 
une  foudominante  qui  a  au  -deffous  de  foi  fa  diflb- 
îiance.  Dans  le  fécond  ,  la  note  C  eft  cette  même 
dififonance  au-deffeus  de  laquelle  il  y  un  fa ,  dont 
l'addition  produit  l'accord  de  neuvième. 

Les  accords  par  fuppofition  ne  fe  renverfent 
pas  ,  &ç  par  conféquent  ne  produifent  pas  d'autres 
accords. 

Il  y  a  deux  manières  de  pratiquer  les  accords 
de  neuvième  &  de  onzième  ,  fçavoir  ,  la  fuppoiî- 
îion  Se  la  fufpenfîon,  La  fuppojàion  eft  l'additioa 
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d'une  tierce  ou  d'une  quinte  au-deflous  de  l'accord 
de  feptiéme.  La.fufpenfion  efc  la  continuation  d  une 
ou  de  piuHeUi-S  notes  d'un  accord ,  continuation  qui 
altère  l'accord  fuivant  &  en  fufpend  l'effet  fur  une 
note  de  B.C.yoy.  l'ex.  1 25.  L'accord  de  neuvième 
qui  fe  trouve  à  la  troifîéme  mefure  y  eil  forme 
par  la  fufpenfion.  Vut  de  laB.  C.  qui  porte  la  neu- 
vième ,  demande  naturellement  l'accord  àc  lixte, 
&  non  cette  neuvième.  Le  fol  ^  ,  le  ji  &  le  re 
fufpendent  l'effet  de  cet  accord  de  lixte  ,  qui  ne 
paroît  dans  fa  pureté  qu'au  fécond  teins. 

Remarquez  que  par  la  fippenfion  les  notes  de 
deux  accords  fe  trouvent  mêlées  enfemb'e.  L'ut  8c 
le  mi  forment  une  partie  de  l'accord  complet  de 
fixte  fimple  j  Iq/oI  j^  t\eji  Ôc  le  re  font  des  notes 
de  l'accord  de  fixte  fenfible  qui  précède  l'accord 
delîxteilmple.Ces  trois  dernières  notes  par  leurcon- 
nuation  altèrent  l'accord  de  iixte  fimple  ,  qui  ne 
fait  fon  effet  que  lorfqu'elles  ceffent  ,  &  que  la 
fufpendu  par  lefi&c  par  le  fol  ^  ,  parcît. 

Remarquez  encore  que  l'accord  de  neuvième  que 
vous  avez  vu  dans  la  troifîéme  mefure  de  Y  ex.  120, 
eft  formé  par  les  mêmes  notes  qui  compofent  l'ac- 
cord par  iiifpeniion  de  Y  ex.  1 1 3  ,  Se  que  cet  accord 
de  Y  ex.  20  n'eft  pas  néanmoins  un  accord  par  fuf- 
peniion mais  par  fuppofiticn.  La  différence  de  ces 
deux  accords  vient  de  ce  qui  les  précède.  L'accord 
de  Y  ex.  120  efc  précédé  de  l'accord  de  y?  domi- 
nante fimple  qui  le  trouve  dans  les  baffes  C.  ôz  F. 
Cet  accord  demande  après  lui  dans  la  B.  F.  la  note 
mi  portant  l'accord  de  feptiéme.  En  effet  laB.  F.  va 
de  fi  à  mi  portant  l'accord  de  feptiéme  ,  la  B.  C. 
monte  de  fi  iur  ut  ,  &  cet  ut  placé  une  tierce  au 
deifeus  de  mi  forme  avec  l'accord  de  ce  mi  un  ac- 
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cord  de  neuvième  par  fuppofîtion.  L'accord  de  Tex% 
i  z  3  ,  eft  précédé  de  l'accord  de  fixte  fenfible  a  dont 
la  B.  F.  eft  mi  dominante-tonique  qui  demande  après 
elle  la  tonique  la.  C'eft  pourquoi  j'ai  mis  cette  toni- 
que fous  ut  dès  qu'il  a  paru  dans  la  B.  C.  Il  eft  vrai 
que  cette  tonique  femble  porter  alors  non-feule- 
ment une  feptiéme  ,  ee  qui  ne  convient  point  à 
une  tonique  lorsqu'elle  eft  note  fondamentale  ,  à 
moins  qu'elle  n'ait  un  double  caractère  *  mais  en- 
core une  neuvième  &c  une  onzième  y  ce  qui  ne 
convient  à  aucune  note  fondamentale.  Mais  cette- 
feptiéme,  cette  neuvième  &  cette  onzième  font  fur 
cette  tonique  comme  lî  elles  n'y  étoienc  pas.  Elles 
appartiennent  à  l'accord  précédent ,  &  non  à  l'ac- 
cord préfent  ;  elles  parement  pour  le  goût ,  Ôc  nort 
pour  l'harmonie  ;  &c  cette  tonique  eft  eenfée  ne  por- 
ter que  l'accord  parfait.  Si  l'on  vouloit  regarder 
comme  accord  par  fuppofition  cet  accord  que  je  dis. 
être  accord  par  fufpenlion  ,  il  faudrait  lui  donner 
pour  note  fondamentale  un  mi ,  ce  qui  feroitfynco- 
per  l'harmonie  ;  car  l'accord  de  dominante-tonique 
commencé  au  fécond  tems  de  la  féconde  mefure  ,^ 
feroit  continué  dans  la  mefure  fuivante.  Or  il  faut 
éviter  de  faire  fyncoper  l'harmonie.  Cette  réflexion 
doit  faire  difcerner  quand  les  accords  de  neuvième 
&  de  onzième  font  pratiqués  par  fuppofîtion  ,  &C 
quand  ils  font  pratiqués  par  fufpenlion.  Elle  doit 
par  conféquent  faire  regarder  comme  accord  par 
fafpenfion  les  onzièmes  de  Yex.  124* 

11  y  a  au  premier  tems  de  l'avant  dernière  mefure 
de  ce  dernier  exemple  un  accord  chiffré  d'un  4  fur 
un  5 .  C'eft  un  accord  de  onzième  par  fufpenfïon- 
qu'on  appelle  accord  de  quarte  &  quinte.  \J  accord 
de  quarte  &  quinte  eft  un  accord  de  onzième  dons: 
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on  retranche  la  feptiéme  &  la  neuvième.  Quelque- 
fois on  n'en  retranche  crue  la  neuvième.  On  y  met 
l'octave  de  la  note  de  B.  C.  qui  le  porte.  11  fe  pra- 
tique par  fuppoiition  &;  par  fufpenhon.  Voye\  F  ex. 
12s  ,  où  il  eft  pratiqué  de  la  première  manière. 

Cet  accord  dans  les  ex.  124  &  12s  le  trouve  fur 
fol  dominante- tonique ,  qui  dans  le  premier  eft  fon- 
damental, parce  que  l'accord  eft  pratiqué  par  fuf- 
penfion,  &  dans  le  fécond  eft  quinte  au-deiTotis 
d'une  note  fondamentale ,  parce  que  l'accord  eft 
pratiqué  par  fuppofition.  Il  fe  trouve  fort  fouvent 
fur  les  dominantes-toniques  pratiqué  tantôt  de  l'une' 
&  tantôt  de  l'autre  manière.  On  le  voit  auffi  quel- 
quefois pratiqué  par  fufpenfton  fur  les  toniques. 
On  voit,  par  exemple,  en  C  fol  ut  X  accota  fol  fol  fi 
re  fa  ftnvide  l'accord  utfolutfa.  Ce  dernier  accord 
eft  formé  parla  continuation  du/izqui  devroit  natu- 
rellement defeendre  fur  mi  dès  qu'z/f  tonique  fuc- 
eéde  à  fol,  ôc  qui  n'y  defeend  qu'après  avoir  paru 
fur  cette  tonique.  Il  peut  fe  trouver  auiïi  fur  des 
notes  cenfées.  toniques.  Dans  la  R.  C.  de  de  Y  ex. 
jà\fol  pourroit  porter  ut  re  avant  de  porterez  re  y 
Se  la  pourroit  porter  re  mi  avant  de  porter  ut  mi. 
Le  fécond  deffus  commencerait  par  trois  ut  noirs, 
dont  le  troifîéme  fe  trouveroit  fur  k  premier  fol 
de  la  B.  C.  &  defeendroie  fur  le  fi.  Il  offrirait  au 
commencement  de  la  mefure  fuivante  re  noir  qui 
defeendroit  far  ut.  L'accord  ne  feroit  point  prati- 
qué par  fufpenhon  ,  mais  par  fuppofition,  La  B,  F, 
ofFriroit  au  commencement  de  la  deuxième  mefure 
re  quinte  au-deiïus  du  premier  fol  de  la  B.  C.  Elle 
ofFriroit  au  commencement  de  la  troifîéme  mefure 
mi  quinte  au-delTiis  de  la.   Ce  re  &  ce  mi  feraient 
4eux  dominantes  fimples ,  dont  la  première  feroit 
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fuivie  de  fol  cenfé  tonique»  &  la  deuxième  fuivie 
de  la  aufïi  cenfé  tonique. 

On  pratique  par  fufpeniîon  fur  la  tonique  d'au- 
tres accords  que  celui  de  quarte  &  quinte.  Quel- 
quefois on  y  fait  paroître  l'accord  de  neuvième ,  Se 
non  celui  de  onzième  ou  quarte.  On  fait  fuccéder 
a  l'accord  fi  re  fa  fol ,  l'accord  ut  re  mi  fol.  luefa- 
defeend  fur  mi  dès  qu'ut  paraît  dans  la  B.  C.  mais, 
le  re  qui  auroit  dû  defeendre  en  même-tems  fur 
I'oc"tave  d'&f,  n*y  defeend  qu'après  avoir  paru  fur  uu 
On  ne  met  pas  l'o&ave  de  la  baffe  ni  la  feptiéme 
dans  cet  accord  par  fufpeniîon ,  &  la  note  retar- 
dée doit  être  à  la  vraie  diftance  de  neuvième.  On 
pratique  aufli  fur  la  tonique  l'accord  complet  de 
onzième  par  fufpenfion ,  ou  cet  accord  incomplet , 
mais  par  le  feuf  retranchement  de  la  feptiéme  :  on 
fait  fuccéder  à  l'accord  fol  fol  f  re  fa  l'accord  ue 
fol  fire  fa  3  &  à  i'a.ccoidfirefafol  l'accord  ut  refa 
fol.  On  retranche  de  celui-ci  la  feptiéme,  parce 
qu'elle  ne  peut  être  préparée.  Cette  feptiéme  leroir 
la  note  fenfîble»  qui  dans  l'accord  précédent  eft  la 
note  de  la  baffe  continue ,  &  n'a  pu  paroître  dans 
aucune  des  parties  fupérieures  j  car  on  ne  doit  pas 
la  mettre  dans  une  de  ces  parties ,  quand  elle  fe. 
trouve  dans  cette  baffe.  Vous  voyez  ce  dernier 
accord  au  commencement  de  la  troifîéme  mefurer 
de  Y  ex.  124.  y  où  l'accord  complet  de  onzième 
pourroit  paroître,  fi  l'on  ajoutoit  une  quatrième; 
partie  fupérieure  qui  offrît  les  notes  re  fi  fi  fur  les. 
notes  de  B.  C  fi  fol  ut.  Le  fécond  fi  monteroit  à  ut 
pendant  que  re  y  defeend. 

Cette  continuation  d'une  ou  de  plufîeurs  notes- 
d'un  accord  appelles  fufpenfion ,  altère,  comme  je 
l'ai  dit ,  l'accord  fuivant.  Elle  doit  par  conféquent 
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croître  d'abord  un  défaut.  Mais  en  altérant  un 
accord  elle  le  fait  délirer  dans'  fa  pureté  ,  &  lors- 
qu'elle ceife,  l'oreille  reçoit  l'impreiîion  de  cet  ac- 
cord tel  qu'il  doit  être,  ôc  la  reçoit  avec  beaucoup 
plus  de  plaifir  qu'elle  ne  l'auroit  reçue,  s'il  n'eut 
pas  été  altéré. 

La  fufpenfion  eft  produite  par  le  goût  du  chant, 
&  fe  trouve  dans  d'autres  accords  que  ceux  de 
neuvième  &  de  onzième ,  c'eft-à-dire ,  que  ces  ac- 
cords-ci ne  font  pas  les  feuls  qu'on  pratique  par 
fufpenfion.  On  employé  quelquefois  l'accord  de 
iîxte-quarte  de  cette  manière.  Ceci  doit  furpren- 
die.  La  fufpenfion  altère  l'harmonie',  l'accord  de 
fixte-quarte  eft  un  accord  confonant  :  un  accord 
confonant  peut-il  altérer  l'harmonie  ?  Oui  dans 
certaines  occasions,  c'eft-à-dire,  après  certains  ac- 
cords. En  voici  un  exemple.  On  fait  quelquefois 
fuccéder  à  l'accord  de  feptiéme/tf  la  ut  mi ,  l'ac- 
cord de  fixte-quarte  fol  ut  mi,  fuivi  de  celui  de 
feptlémefoljï  re  fa.  Cet  accord  de  fixte-quarte  n'a 
pas  la  B.  F.  qui  lui  convient  naturellement.  La  B. 
F.  ne  peut  aller  de  fa  à  ut,  quand  fa  porte  la  fep- 
tiéme.  Elle  peut  par  une  efpéce  de  cadence  rom- 
pue monter  alors  de  fa  à.  fol,  ôc  c'eft  ce  qu'elle  fait 
fous  l'accord  de  fixte-quarte.  Vnfol  fondamental 
ôc  dominante-tonique  porte  donc  les  notes  ut  mi, 
une  quarte  ôc  une  nxte.  Mais  cette  quarte  &  cette 
fïxte  font  fur  cette  dominante  comme  fi  elles  n'y 
étoient  pas  :  elles  n'appartiennent  pas  à  l'accord 
préfent  mais  au  précédent.  Elles  altèrent  par  con- 
féquent  l'harmonie  en  paroiflTant  fur  une  note  fon- 
damentale fans  être  de  fon  accord.  Elles  retardent 
&  font  defirer  les  notes  fi  re  qui  auroient  dû  paroî- 
rre  fur  le  fol  dès  qu'il  a  fuccédé  à  fa,  Ainfi  un  ae- 
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cord  confonant  peut  être  pratiqué  par  fufpenfioft 
8c  altérer  l'harmonie.  La  B.  F.  nous  force  à  recon- 
noître  cette  efpéce  de  fufpenfion. 

La  régie  qui  prefcrit  d'éviter  autant  qu'il  eft 
poilible  de  faire  iyncoper  l'harmonie ,  peut  enga- 
ger à  regarder  le  même  accord  de  fixte-quarte  corn* 
me  pratiqué  par  fufpenfion  dans  certaines  occasions 
où  il  fuit  i'accord  parfait  dont  il  dérive.  Revoye^ 
fex.  j$.  Dans  l'avant-derniere  mefure  de  la  B.  C* 
Sol  porte  d'abord  fol  ut  mi  8c  enfuite  fa  Ji  re.  Sol 
fuit  ut  qui  remplit  le  fécond  tems  de  la  mefure 
précédente,  8c  qui  porte  aulîi  fol  ut  mi.  La  B.  F* 
offre  un  ut  fous  l'accord  parfait  ut  fol  ut  mi  8c  fous 
l'accord  de  lixte-quarte  fol  fol  ut  mi,  dont  l'un  finit 
une  mefure  8c  l'autre  commence  la  fuivance  j  8c 
cet  ut  fondamental  fyncope  en  portant  toujours 
l'accord  parfait.  Ainli  l'harmonie  fyncope.  Elle  ne 
fyncoperoit  pas  fi  la  B.  F.  alloit  d'ut  à. fol  en  même-' 
tems  que  la  B.  C.  8c  la  régie  qui  prefcrit  d'éviter 
les  fyncopes  d'harmonie,  peut  engager  à  faire  faire 
ce  mouvement  à  la  B.  F.  Ainfi  l'on  pourroit  mettre 
ut  fol  à.  la  B.  F.  lorfque  la  B.  C.  offre  utfoL  Alors 
fol  fondamental  oc  dominante-  tonique  por  teroit  une 
quarte  8c  une  fixte.  Mais  cette  quarte  8c  cette  fixte 
ne  feroient  au-defms  de  lui  que  par  fufpenfion  > 
comme  dans  l'accord  yà/^r  mi,  lorfqu'il  fuit  l'ac^- 
cordy^z  la  ut  mi* 

On  pratique  quelquefois,  mais  fort  rarement, fur 
la  médiante  une  fufpenfion  fort  finguliére.  On  fait 
porter  à  cette  note  une  neuvième  avec  une  fixte. 
On  met,  par  exernple,  en  Cfol  ut  fur  mi  les  notes 
fol  ut  fa.  Mais  le  fa  qui  fait  la  neuvième  j  a  paru 
dans  l'accord  précédent,  8c  retarde  l'o&ave  de  mi 
qui  devroit  paroître  dès  que  mi  r>aroit  dans  la  B.  C« 


&  de  la  Pratique  de  la  Mufique.  igj 

Voye^  Vex.  179.  Dans  la  première  mefure  ut  de  la 
B.C.  porte  fol  ut  mi;  dans  la  deuxième  re  porte 
fol  fi  fa ',  dans  la  troisième  mi  porte  fol  ut  mi ,  8c 
pourroit  porter  d'abord  folutja.  Leja  feroit  une 
fnfpenfion ,  il  feroit  la  continuation  du  fa  de  la 
deuxième  mefure  ,  Se  feroit  délirer  mi  auquel  il 
defeendroit.  Àinfi  mi  de  la  B.  C.  porteroit  deux  ac- 
cords celui  de  neuvième  fixte,  &  celui  de  fixta 
fimple.  Dans  ce  cas  on  le  chiffreroitd'abordad'un  9 
fur  un  6  &  enfuite  d'un  8  fur  un  6. 

On  pratique  aufli  quelquefois  fur  la  dominante- 
tonique  un  accord  par  fufpenfion  formé  par  les 
mêmes  notes  dans  les  parties  fupérieures.  En  Cfol 
ut ,  après  avoir  fait  porter  zfol  les  notes  fol  fi  reja, 
on  lui  fait  porter  fol  ut  fa  avant  de  lui  faire  porter 
fol  ut  mi.  Sol  eft  alors  chiffré  d'abord  d'un  7  ,  en- 
fuite  d'un  7  fur  un  4,  &: enfin  d'un  6  fur  un  4.  L'ac- 
cord de  feptiéme  quarte  fait  délirer  l'accord  de 
ïixte-quarte,  comme  l'accord  de  neuviéme-fixte 
fait  defirer  celui  de  fixte  fimple. 

On  pratique  encore  par  fufpenfion  fur  la  domi- 
nante-tonique un  accord  incomplet  de  fixte-quinte. 
En  Cfol  ut ,  après  avoir  fait  porter  à  fol  les  notes 
fol  fi  re  fa,  on  lui  fait  porter  fol  re  mi  avant  de  lui 
faire  porter  fol  ut  mi.  Le  re  dans  Yzccordfol  re  mi 
fait  defirer  ut  auquel  il  auroit  dû  naturellement 
defeendre  lorfque  fa  eft  defeendu  à  mi. 

Enfin  on  peut  pratiquer  par  fufpenfion  l'accord 
de  fixte  fimple.  On  peut  donner  cet  accord  à  une 
tonique  qui  Yuccéde  à  fa  foudominante.  Cet  accord 
eft  alors  produit  par  la  continuation  de  la  note  qui 
fait  tierce  fur  la  foudominante,  ôc  qui  dès  que  la 
tonique  paroît  devroit  defeendre  d'un  degré  fur  la 
note  qui  eft  la  quinte  de  la  tonique.  Cette  note  cen- 
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tinuée  ,  après  avoir  fait  defirer  cette  quinte  de  îi 
tonique,  .deieend  en  effet  fur  cette  quinte;  &c  la 
tonique,  après  avoir  porté  l'accord  de  fixte  ,  porte 
l'accord  qui  lui  convient,  c'eft-à-dire,  l'accord  par- 
fait, foye^  l'ex.  24..  La  foudominante  re  porté 
l'accord  de  fixte-quinte  formé  fur  elle  par  les  notes 
fa  la  fi.  Si  l'on  continuoit  le  fa  dans  le  premier 
tems  de  la  mefure  fuivante,  &  qu'on  ne  le  fît  def> 
cendre  fur  mi  que  dans  le  fécond  tems  de  cette  me* 
fure,  le  dernier  la  de  la  baffe  porteroit  d'abord  fà 
la  ut ,  enfuite  mi  la  ut>  l'accord  de  fixte  par  fuf- 
J>enfion  aVant  l'accord  parfait. 

La  fufpenfion  effc  pour  l'ordinaire  la  continuation 
d'une  ou  de  plufieurs  notes  fupérieures  d'un  accord» 
Elle  eft  quelquefois  auffi  la  continuation  d'une  no- 
te de  B.  C.  Ainfi  l'on  voit  quelquefois  l'accord par^ 
fait  Ht  mi  fol  ou  l'accord  de  féconde  utrefa  la  luivi 
de  l'accord  ut  re  fa  fol ,  qui  eft  lui-même  fuivi  de 
l'accord  de  fauffe-qiunte/r"  re/àyà/.  L'accord  ut  re 
fa  fol  eft  formé  par  la  continuation  d'ut ,  qui  dans 
la  B.  C.  devroit  defeendre  ï  fi.  >  dès  que  les  notes 
re  fa  fol  paroiffent  dans  les  parties  fupérieures. 

Les  accords  de  neuvième  &  de  onzième  m'ont 
fourni  l'occalion  de  traiter  de  la  fufpenfion,  8>C 
pour  m'étendre  fur  ce  fujet ,  j'ai  interrompu  ce 
que  j'avois  à  dire  au  fujet  de  ces  accords.  Je  vais 
maintenant  achever  ce  qui  les  regarde. 

Les  neuvièmes  &  les  onzièmes  par  fuppofition 
font  des  feptiémes  fur  la  B.  F.  Elles  fe  préparent 
par  la  liaifon.  Voye^  l'ex.  119  &  les  fuivans,  excep- 
té le  121.  Dans  cet  exemple-ci  il  y  a  trois  onzièmes 
que  la  liaifon  ne  prépare  pas.  Ces  onzièmes  font 

fortées  par  des  notes  toniques  qui  paroiffent  avec 
accord  parfait  avant  que  de  porter-  ces  onzièmes. 

Ainfi 
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Àirifî  les  accords  diifonans  de  cet  exemple  font  en 
général  préparés  par  la  liaiion  j  mais  dans  la  B»  Cé 
C'eft  amii  qu'on  prépare  les  accords  de  onzième  par 
fuppofiricn ,  qu'on  veut  pratiquer  fur  des  notes 
toniques» 

Les  neuvièmes  &  les  onzièmes  par  fufpenfîon 
font  auffi  préparées  par  la  liaifon.  La  fufpenfîon 
eft  la  continuation  d'une  note  â  qui  prolongée  de- 
vient neuvième  ou  onzième. 

On  peut  en  faveur  du  chant  fe  clifpenfer  de  pré- 
parer les  neuvièmes  &  les  onzièmes.  M.  Rameau 
s'en  eft  difpenfé  quelquefois»  Voye-^X-à.  première 
ariette  du  ballet  de  Pigmalion  :  Jeux  &  ris  qui  fui- 
Ve%  mes  traces* 

La  neuvième  fe  fauve  en  defeendant  d'un  dé- 
gré.  La  B.  C»  peut  alors  refter  fur  le  même  dé- 
gré  ,  ou  defeendre  de  tierce  ou  monter  de  tierce* 
Si  la  B.  C.  refte  fur  le  même  degré  =,  la  neuvième 
eft  fauvée  par  l'octave  j  fi  la  B.  C;  defeend  de 
tierce -,  la  neuvième  eft  fauvée  par  la  tierce  ^  li  la 
B.  C.  monte  de  tierce  ,  la  neuvième  eft  fauvée 
par  la  fîxte.  Voye1^  Fex.  126. 

La  onzième  fe  fauve  auili  en  defcehdant  d'un  de- 
gré, mais  la  B.  C»  refte  ordinairement  fur  la  mê- 
me note,  &  la  onzième  fe  trouve  fauvée  par  là 
tierce.  Voye-^  les  ex,  120  ,  121  êc  124.  M.  Ramean 
dit  dans  fbn  Traité  de  V  Harmonie  (L.  j.  Ch.  31.) 
qu'on  peut  faire  monter  de  tierce  la  B.  C.  En  ce  cas 
la  onzième  eft  fauvée  par  l'octave.  Voye^  l'ex.  12 j» 

Là  neuvième  Se  la  onzième  fe  fauvent  en  def- 
eendant d'un  degré.  Quand  elles  font  pratiquées 
par  fuppoiîtioh,  elles  font  feptiémes  fur  la  B.  F* 
&  les  notes  qui  font  feptiémes  fur  la  B.  F.  fe  fau- 
vent de  cette  mâniéie»  Les  feptiémes  peuvent  auiïi 

O 
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ïb  fauver  en  defcendant  fur  les  notes  de  leurs  at-£ 
■cords.  Ainfi  la  neuvième  &  la  onzième,  quand 
elles  font  pratiquées  par  fuppofition,  peuvent  des- 
cendre fur  les  notes  dont  leurs  accords  font  com- 
pofés.  Quand  elles  font  pratiquées  par  fufpenfîon, 
«Hes  tiennent  la  place  des  notes  qui  font  un  degré 
au-deiïous  d'elles ,  Se  les  font  délirer»  Il  faut  donc 
qu'elles  defeendent  fur  ces  notes.  > 

L'accord  de  feptiéme  fuperflue  avec  la  fixte  mi- 
neure fe  prépare  3c  fe  fauve  par  la  liaifon  dans  la 
B.  C.  La  fixte  mineure  8c  la  onzième  qui  fe  trou- 
vent dans  cet  accord  fe  fauvent  en  descendant  d'un 
degré ,  la  neuvième  qui  les  accompagne  fe  fauve 
en  montant  ou  en  defcendant  d'un  degré ,  la  fep- 
tiéme fuperflue  le  fauve  en  montant  d'un  degré. 
Voye-^  l'ex.  12S. 

L'addition  d'une  feptiéme  qui  produit  ce  der- 
nier accord,  fe  fait,  comme  je  l'ai  dit,  au-deflToùs 
d'un  accord  de  feptiéme  diminuée.  L'addition  d'une 
tierce  qu>  produiteelui  de  neuvième,  de  celle  d'une 
quinte  qui  produit  celui  de  onzième  *  fe  font  ordi- 
nairement au-defïous  d'im  accord  de  feptiéme  jufte, 
comme  dans  les  exemples  que  j'ai  donnés,  8c  quel- 
quefois au-defîous  d'un  accord  de  feptiéme  dimi- 
nuée. Voye-^  l'ex.  129*  En  voyant  ces  exemples  > 
fouvënez-vous  que  ces  feptiémes  fous  lefquelles 
on  fait  ces  additions ,  font  portées  par  la  B.  F.  à 
laquelle  il  faut  comparer  la  B.  C.  La  quinte  ajou- 
tée fous  un  accord  de  feptiéme  diminuée  n'eft  pas 
une  quinte  jufte ,  mais  Une  quinte  fuperflue.  Dans 
ïa  troifiéme  mefure  de  l'ex.  12g ,  le  fol)H  de  la  B» 
V.  eft  la  quinte  fuperflue  de  Y-ut  de  la  B.  C. 

Les  accords  par  fubjlitution  font  Y  accord  de  fep- 
tiéme diminuée  8c  trois  autres  accords  qui  en  vien- 
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îient  par  le  renverfement,  fçavoir ,  celui  de  fauffe- 
quinte  avec  la  fixte  fenfible  ,  celui  de  triton  avec  la 
tierce  mineure  &  celui  de  féconde  fuperjlue.  Voye-^ 
l'ex.  130.  J'ai  expofé  dans  le  Ghap.  III.  de  cette  Se- 
conde Partie,    de  quelle  manière  ,   par  l'union  de 
raccord  de  la  foud 3 minante  des  modes  mineurs 
avec  celui  de  la  dominante-tonique,   &  par  le  re- 
tranchement de  deux  notes  de  ces  accords  unis  * 
on  formoit  celui  de  feptiéme  diminuée.  J'ai  ajouté 
que  l'on  fubftituoit  cet  accord  à  celui  de  la  domi- 
nante-tonique. C'eft  pour  cela  que  cet  accord  &C 
ceux  qui  en  viennent  s'appellent  accord  par  fubfti- 
tution.  On  voit  par  l'origine  de  ces  accords  qu'ils 
ne  fe  rencontrent  dans  les  modes  que  quand  leur 
modulation  eft  mineure. 

On.  peut  mettre  chacun  d'eux  à  la  place  de  l'ac- 
cord de  dominante-tonique  ou  de  l'un  des  trok 
accords  qui  viennent  de  celui-ci.  On  peut  mettre 
celui  de  feptiéme  diminuée  à  la  place  de  l'accord 
de  fainTe-quinte ,  celui  de  faune-quinte  avec  la 
fixte  fenfible  à  la  place  de  l'accord  ordinaire  de 
fixte  fenfible ,  celui  de  triton  avec  la  tierce  milieu^ 
re  à  la  place  de  l'accord  ordinaire  de  triton^,  &  ce- 
lui de  féconde  fuperflue  a  la  place  de  celui  de  fep- 
tiéme fuite.   Ainii  l'on  peut  en  A  mi  la  mettre  fol 
Wfi  refa  au  lieu  àofol  ^fi  re  mi,  fi  refafol  ^  au 
Heu  de  fi  re  mi  fol  )^}  re  fa  fol  ^  fi  au  lieu  de  re 
mifol^Ji,   8c  fa  fol^Ji  re  au  lieu  de  mifol%fi 
re.  Pour  mettre  un  de  ces.  accords  par  fabftitution 
à  la  place  d'un  de  ces  accords  ordinaires ,  il  faut 
retrancher  mi  de  celui-ci ,  &  mettre  fa  clans  la 
partie  où  ce  mi  auroit  été.  Par  exemple  ,   l'accord 
re  mifol)Hfieft.  un  accord  ordinaire  de  triton.  Re- 
tranchez-en mi  &  mettez-y  un  fa  :  vous  au  ez  lac- 
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^cord  re  fa  fol  ^Jï  qui  remplacera  cet  accord  re  mi 

^foltfi- 

Un  accord  par  fubftitution  peut  être  précédé  Se 

fuivi  de  l'accord  de  la  dominante-tonique  ,  ou  de 
l'un  des  dérivés  de  cet  accord-ci.  Quand  il  n'eft 
pas  précédé  de  l'un  de  ces  accords ,  il  ne  peut  l'être 
que  par  ceux  qui  peuvent  précéder  l'accord  de  do- 
minante-tonique &c  fes  dérivés.  Quand  il  n'eft  pas 
fuivi  de  l'accord  de  dominante-tonique,  ou  de  l'un 
des  dérivés  de  cet  accord  ;  il  ne  peut  être  fuivi  que 
de  i' accord  de  la  tonique ,  ou  de  l'un  des  deux  ac- 
cords qui  viennent  de  l'accord  de  cette  note-ci.  Il 
y  a  une  exception  à  cette  régie.  On  peut  mettre  de 
fuite  plufieurs  accords  par  lubftitution.  En  ce  cas 
l'un  d'eux  eft  fuivi  d'un  accord  de  même  efpéce, 
un  autre  eft  précédé  d'un  accord  aufli  de  même 
efpéce ,  Se  un  autre  ou  même  deux  autres  peuvent 
£tre  précédés  &c  fuivis  d'accords  fubftitués  comme 
eux.  La  note  qui  fait  la  feptiéme  diminuée  fur  la 
B.  F.  demande  naturellement  à  defeendre  d'un  dé- 
gré.  Elle  peut  néanmoins  faire  plufieurs  autres 
inouvemens  dont  je  donnerai  le  détail  dans  la  fuite. 
Voye-^  l'ex.  131  j  8c  remarquez  comment  chacun 
des  accords  par  fubftitution  employés  dans  cet 
«xemple,  eft  précédé  ôc  fuivi. 


I 
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CHAPITRE     XIII. 

Obfervations  importantes  fur  les.  accords. 

L  y  a  plusieurs  remarques  importantes  à  faire 

par  rapport  aux  accords  en  général ,  &  par  rap- 
port à  quelques-uns  d'eux  en  particulier. 

i°  De  quelque  manière  qu'on  arrange  les  notes 
fu.perieur.es  d'un  accord  >  l'accord  refte  toujours  le 
même.  J'ai  déjà  fait  cette  remarque  à  la  fin  du 
Chap.  II,  au  fujet  des  accords  directs.  Elle  eft 
vraie  auiîi  par  rapport  aux  accords  renverfés.  Par 
exemple,  l'accord  de  ftxte  fenftble  re  fa  fol  fi  eft 
un  accord  renverféj.  re  en  eft  labaffe  s  fa  j  fol ,  fi  en 
font  les  notes  fupérieures.  On  peut  arranger  com- 
me l'on  veut  les  notes  fa ,  fol  &zfi;  mettre  au-def- 
fus  de  re  on  fol  fi  fa  a  comme  dans  Vex.  116 ,  ou  fi 
fa  fol)  ovLmïmefolfafi:  l'accord  eft  toujours  la 
même.  Mais  fi  1  on  ôte  re  de  la  B.  C.  pour  y  met- 
tre fa  ,  l'accord  de  change  &  devient  accord  de 
triton.  Ainu*  ce  qui  caractérife  un  accord,  c'eft  la 
note  qu'on  met  dans  la  B.  C. 

Il  y  a  une  exception  à  faire  ici  au  fujet  des  ac- 
cords de  neuvième  8c  de  onzième.  La  note  qui  fait 
la  neuvième ,  ne  doit  jamais  être  rapprochée  de  la 
B.  C.  de  manière  oru'il  n'y  ait  entr'elîe  &  cette 
baffe  qu'un  intervalle  de  féconde.  Elle  doit  tou- 
jours être  la  vraie  neuvième,  ou  l'une  des  octaves, 
au-deffiis  de  la  vraie  neuvième  de  la  note  de  îa 
B.  C.  Il  en  eft  de  même  de  la  onzième  :  elle  doit 
être  une  vraie  onzième ,  ou  l'une  des  octaves-  au- 
de{fus  de  la  note  qui  fur  la  B„,  C.  feroit  une  onziè- 
me véritable.  On  peut  placer  comme  l'on  veut  les- 
autres  notes  de  ces  accords.  Dans  un  accord  de 
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quarte  Se  quinte  par  fufpenfîon,  la  quarte  peut* 
nonobstant  la  régie  que  je  viens  de  donner,  n'être 
pas  une  onzième  mais  une  fimple  quarte.  La  quar- 
te %  clans  cet  accord,  eft  feulement  la  continuation 
d'une  note  de  l'accord  précédent  j  continuation 
qui  n'a  heu  que  pour  le  goût,  &  qui  fe  trouve  fur 
une  nouvelle  note  daB.  F.  comme  fl  elle  n'y  étoit 
pas ,  pniiqye  la  B.  F.  eft  cenfée  ne  pas  porter  les, 
notes  qui  forment  les  fufpenfions, 

2°  On  peut  mettre  dans  un  accord  plus  de  no-r 
tes.  qu  il  n'en  faut  pour  le  rendre  complet.  Cette 
au^merhaîrioti  le  fait  par  le  moyen  des. octaves  des 
notes  qui  œmpofent  cet  accord.  Par  exemple  ,  les, 
trois  notes  ut  s  mi  3  fol forment  un  accord  parfait. 
complet.  Je  puis,  fans  changer  cet  accord,  y  met- 
rre  une  ou  plusieurs,  octaves  à' ut  j,  y  mettre  un  fol 
à  l'octave  de  celui  qui  s'y  trouve,  ce  qu'on  appelle 
doubler  la  quinte;,  y  mettre  un  mi  à  1'oétave  du  mi 
qui  s'y  trouve  ,  ce  qu'on  appelle  doubler  l'a  tierce. 

On  double  comme  l'on  veut  les  notes,  des  aç-, 
cords  confonaris.  On  peut,  n'en  doubler  qu'une  ou 
deux  ;.  on  peut  les  doubler  ou  même  tripler  toutes 
trois.  Quand  on  n'en  veut  doubler  qu'une  ou  deux  , 
le  choix  eft  libre.  Il  vaut  mieux  néanmoins  dou- 
bler celle  qui  eft  note  fondamentale  ou  octave  de 
la  note  iondamentaîe  ,  qu'une  des.  deux  autres.},  if 
vaut  mieux  doubler  la  quinte  de  ra  note  fondamen- 
tale, que  fà  tierce.  Si  l'on  vouloir  donc  ajouter  une 
ou  deux  notes  à  chacun  des  trois  premiers  accords, 
de  Y  ex.  ilj 'j,  ut  mi  fol)  mi  fol  ut  ^  fol  ut  mi;  il  vau-. 
droit  mieux  doubler  ut  au-Q  mi\  eu  fol ,  &c  doubler 
fol  que  rai. 

On  n'a  pas  l'a  même  liberté  par  rapport  aux  ac- 
cords diiîonans.  La  note  qui  d'ans  l'es  accords  di£ 
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fonans  ordinaires  eft  feptiéme  fur  la  B.  F.  ne  doit 
jamais  être  doublée  que  dans  ceux  qui  font  ren- 
verfés,  8c  l'on  n'y  doit  pas  doubler  la  note  fenfible  *, 
(Î  ce  n'eft  par  une  note  brève  &  qui  pafTe  au  milieu 
de  la  durée  de  l'accord.  Dans  les  accords  par  fup- 
pofition  3c  dans  les  accords  par  fufpenfion,  la  fep- 
tiéme, la  neuvième,  la  onzième  &  la  fixte  mineure 
ne  doivent  point  être  doublées  y.  ni  la  note  fenfible 
lorfqu'elle  le  trouve  dans  ces.  fortes  d'accords.  îl 
n'y  faut  point  mettre  l'octave  de  la  B.  C.  à  moins 
que  ce  ne  foit  dans  celle  des  parties  fupé  rieur  es  qui 
eft  la  plus  baffe ,  ou  qu'on  ne  réduife  un  accord  de 
onzième  à  un  accord  de  quarte  ôc  de  quinte ,  au- 
quel cas  l'octave  s'y  trouve  de  droit  &  dans  telle 
partie  que  l'on  veut.  On  ne  doit  point  doubler  la. 
note  fenfible  qui  fe  trouve  dans  les  accords  par 
fubftitution,  ni  celle  qui  dans  ces  accords  forme  la 
feptiéme  diminuée  fur  la  B.  F. 

3  °  L'on  eft  fouvent  obligé,  pour  le  chant  &  poue. 
l'arrangement  des  parties  ,  ou  a  railbn  de  leur  petit 
nombre,  de  retrancher  une  ou  plufieurs  notes  des 
accords  j  &  d'employer  de  tems  en  tems  ou  même 
toujours  des  accords  incomplets. 

Il  faut  remarquer  à  cette  occafion,  que  quand: 
la  B.  C.  monte  d'une  note  fenfible  portant  un  ac- 
cord de  faufie-quinte,  fur  une  note  tonique  portant: 
un-  accord  de  onzième,,  il  ne  peut,  comme  je  l'ai 
fait  voir-dans  le  Chap.  précédent,. y  avoir  de  fep- 
tiéme dans  ce  dernier  accord.  Cette  feptiéme  fe~ 
roit  l'octave  de  la  notequiaportélafaujTe-quintes., 
Se  pour  être  préparée  par  la  îiaifon,  devroit  avoic 
paru  fur  cette  note.  Or  on  ne  peut  point  dans  un. 
accord- de  faufte-quinte  doubler  ainfi  lanote  quije 
gôrte». 

Criv 
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II  faut  remarquer  encore  que  quand  une  domi* 
riante  dans  la  B.  C.  defcend  diatomquement, il  faut 
ou  du  moins  il  eft  mieux  de  ne  lui  pas  donner  la 
feotiéme,  parce  que  cette  dominante  va  à  la  note 
qui  eft  l'octave  en-delfous  de  la  note  qui  aurait  été 
la  fepriéme.  Ain(î ,  par  exemple ,  quand  en  C  fol  ut 
un  fol  de  la  B.  C.  defcend  fur  fa  %  il  vaut  mieux  lui 
faire  porter  feulement  fol  fi  re ,  que  de  lui  donner 
Yaccoxàfolfi  refa.  Si  on  lui  fait  porter  ces  derniè- 
res notes  ,  il;  faut  faire  descendre  la  feptiéme  fur 
une  note  de  l'accord,  pendant  que  fol  defcend  fur 
fa.  On  retranche  de  même  la  feptiéme  de  l'accord 
d'une  dominante  fimple ,  qui  dans  la  B.  C.  defcend 
de  tierce  fur  une  noce  fenfîble.  Si  on  laififoit  cette 
feptiéme,  elle  devrait  naturellement  defcendre  fur 
l'octave  de  cette  note  fenfible,  &  la  note  fenfible  fe 
trouverait  doublée.  Quand  la  dominante  fimple  eft: 
celle  d'un  mode  mineur,  comme  la  quinte  de  (on 
accord  eft  fauiFê  à  moins  qu'elle  ne  monte  fur  la 
note  fènfîble,  ce  retranchement  de  la  feptiéme  ne 
réduit  pas  l'accord  de  feptiéme  à  l'accord  parfait, 
niais  à  un  accord  compofé  d'une  tierce  &  d'unes 
f  aufFe  quinte ,  auxquelles  on  peut  joindre-  l'octave. 
En  A  mi  la ,  par  exemple ,  quand  ta  B.  C:.  defcend 
éefi  dominante  fimple  fut  fol^y  on  réduit  l'accord 
fi  refa  la  à  l'accord  y?  refa  fi.  On  retranche  encore- 
îa  feptiéme  de  l'accord  d'une  dominante-tonique 
pour  former  fur  cette  dominante  un  repos  bien 
marqué.  Car  la  diftonance  fait  defirer  ce  qui  la 
fauve,  Se  empêche  cette  forte  de  repos..  Dans  laB. 
C.  de  Y  ex.  131  le  premier  mi  qui  eft  dominante-  to- 
nique, porte  l'accord  parfait  i°'  parce  qu'il  def- 
cend diatoniquement ,  i°  pour  y  faire  fentir  cette- 
çfpcçe  de.  repos,  dpnç.  fé  vien%  de„  .parler,. 
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4°,  On  met  au-deffus  des  baffes  continues  des 
chiffres  qui  marquent  les  accords  qu'elles  portent^ 
cela  s'appelle  chiffrer  une  bafte.  Ces  chiffres  doi- 
vent diriger  ceux  qui  accompagnent  avec  le  clave- 
cin ,  &  les.  dirigent  fouvent  allez  mal ,  parce  que 
beaucoup  d'Auteurs,  chiffrent  d'une  manière  fort 
défectueufe. 

M.  Rameau  a  imaginé  une  manière  de  chiffrer 
fort  bonne,  mais  qui  m'a  fembié  pouvoir  acquérir 
quelques  dégrés  de  perfection.  J'efpere  qu'on  me 
pardonnera  ma  hardie-ife.  Quand  un  Artifte  fameux 
a  trouvé  quelque  chofe  d'utile  ,  eft-ce  une  témé- 
rité inexcufable  que  d'ofer  avec  un  talent  bien  in- 
férieur ,  examiner  s'il  n'eft  pas  poffible  d'ajouter 
quelques  nouveaux  avantages  à  ceux  de  cette  in- 
vention? Et  lorfqu'en  prenant  les  mêmes  routes 
que  l'Inventeur,  on  croit  avoir  approché  plus  près 
que  lui  du  but  qu'il  s'eft  propofé  ,  eft-on  blâma- 
ble de  le  dire  en  fë  foumettant  au  jugement  du  pu- 
blic? Non  fans  doute.  Je  vais  donc  expofer  une 
manière  de  chiffrer  que  je  crois  meilleure  que  tou- 
tes les  autres ,  &  qui  eft  celle  de  M.  Rameau  avec 
quelques  changemens. 

Suivant  ma  manière ,  l'accord  parfait  lorfqu'il 
eft  néceffaire  de  le  chiffrer,  eft  défigné  par  un  3, 
l'accord  de  feptiéroe  l'eit  par  un  7  ,  celui  de  neu- 
vième par  un  9 ,  celui  de  onzième  complet  par  un 
4,  celui  de  fixte  fînapie  par  un  6.  ,  celui  de  fauffe- 
quinte  par  un  5  barré,  celui  de  fixte  fendble  par 
un  6  barré ,  celui  de  triton  par  un  4  barré ,  celui 
de  feptiéme  diminuée  par  un  7  barré  ,  celui  de  fé- 
conde fup:u'nue  par  un  x  barré  ,  celui  de  féconde 
pr.r  un  2. ,  celui  de  'ixte-quarte  par  un  6  fur  un  4, 
celui  de  iixte-quinte  par  un  6  fur  un  5 ,  celui  de 
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petite  fixte  ou  de  tierce-quarte  par  un  4  fur  un  ^  ^ 
celui  de  faufTe-quintê  avec  la  fixte  fenfible  par  un 
6  barré  fur  un  5  barré,  celui  de  triton  avec  la  tier- 
ce mineure  par  un  4  barré  fur  un  5 ,  celui  de  quarte 
Se  quinte  par  un  4  fur  un  5 ,  &  quand  la  feptiéme 
s'y  trouve  par  un  4  fur  un  7  &c  fur  un  5  ,  celui  de 
neuvième  dont  on  retranche  la  feptiéme  par  un  9 
fur  un  f  &  fur  un  3 ,  celui  de  onzième  dont  on 
retranche  la  feptiéme  par  un  4  fur  un  9  8c  fur  un 
5  ,  enfin  celui  de  feptiéme  fuperflue  avec  la  fixte 
mineure  par  un  6  fur  un  7. 

Outre  ces  accords  il  y  en  a  un  qui  eft  compofc 
d'une  tierce  mineure ,  d'une  faufTe-quinte  &  d'une 
pctave.  C'eft  cet  accord  dont  j'ai  parlé  il  n'y  a  pas 
longtems ,  èc  qui  éft  celui  de  la  dominante  fimple 
des  tons  mineurs ,  lorfque  fa  quinte  eft  faune , 
comme  elle  doit  l'être  naturellement ,  &  qu'on  ent 
retranche  la  feptiéme ,  parce  que  la  dominante 
fîmple  defcend  diatoniquement ,  ou  parce  qu'elle 
defcend  de  tierce  fur  la  note  fenfible.  C'eft  en  A~ 
mi  la  l'accord  fi  re  fa  fi,  qu'on  met  à  la  place  de 
l'accord  fi  re  fa  la3  parce  que  j£  dans  la  B.  C.  def- 
cend à  la,  ou  qu'il  defcend  à  fol  ^.  Cet  accord  ne- 
fe  chiffre  point,  à  moins  que  la  note  qui  fait  la 
faufïe-quinte  ne  doive  avoir  un  bémol  accidentel 
ou  un  béquarre  ,  auquel  cas  on  le  chiffre  d'un  5 
avec  un  JF  ou  d'un  5  avec  un  JF. 

Quand  une  note  qui  fait  partie  d'un  accord  doit 
êtrediéfée  oubémolifée  accidentellement,  c'eft-à- 
di-re,  par  un  diéfe  ou  par  un  bémol  qui  n'eft  pas  à- 
la  clef,  ou  qu'étant  diéfée  ou  bémoiifée  ,  foit  par 
un  diéfe  ou  par  un  bémol  de  la  clef,  foit  par  un 
diéfe  eu  par  un  bémol  accidentel  ,  elle  doit  être 
«aturelle  dans,  cet  accord^  il  eftouil  n'eft  pas;né~ 
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cefTaire,  fuivant  l'efpéce  de  l'accord,  de  marquer 
par  un  di.éfe ,  ou  par  un  bémol ,  ou  par  un  béquarre , 
le  changement  de  cette  note. 

Je  dis  que  cela  efl  ou  n'eft  pas  néceffaire ,  fui- 
Vantl'efpéce  de  l'accord,  parce  qu'il  y  a  des  accords 
dont  les  chiffres,  fans  aucune  addition ,  marquent 
toujours  très-précifcment  quelles  font  les  notes 
dont  ils  font  compofés.  Par  exemple,  le  6  barré 
qui  défigne  l'accord  de  ïîxte  feniibie ,  marque  en 
toute  occaiion  &  d'une  manière  trés-précife  quel- 
les notes  doivent  former  cet  accord,  c'eft-à-dire , 
fait  conncître  les  diéfes,  ouïes  bémols,  ou  les 
béquarres  qu'elles  demandent ,  fï  elles  en  deman- 
dent. Ainfî  quand  la  tierce  d'un  accord  de  fîxte 
feniiUe  demande  un  bémol  accidentel  ;  il  eft  inu- 
tile de  mettre ,  comme  font  certains  Auteurs ,  un 
bémol  fous  le  6  barré.  L'Accompagnateur  fçait 
que  la  tierce  d'un  accord  de  fîxte  fenfible  doit  être 
mineure  ,  Se  que  celle  de  l'accord  qu'il  va  exécu- 
ter doit,  pour  être  mineure,  prendre  un  bémol.  Il 
voit,  par  exemple,  dans  un  morceau  dont  le  mode- 
principal  eft  C  fol  ut  majeur ,  le  G  barré  fur  un  fol 
naturel.  Ce  figne  fuffit  pour  lui  faire  connoître  que 
fol  doit  porter  fi  jj  ut  mix  6c  il  n'eft  pas  néceiïaire 
de  l'avertir  de  faire  fi\* 

Les  chiffres  des  accords  de  fautfe-quinte ,  de 
fixte  feniibie,  de  triton,  des  quatre  accords  par 
fubftitution  &c  de  l'accord  de  ièp.tiémç  fuperfiue 
avec  la  fixte  mineure  .  marquent  toujours  très- 
precifement  quelles  notes  il  faut  prendre  en  telle 
ou  telle  occafion.  Ainfi  il  ne  faut  jamais  rien  ajouter 
à  ces  chiffres. 

Je  remarquerai  ici  que  quand  la  tierce  fe  trou- 
ve avec  le  triton,  &  qu'elle  eft  formée  par  une 
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note  qui  étant  écrite  auroit  à  côté  d'elle  un  bérno?,' 
il  eft  indifférent  de  marquer  l'accord  par  un  4. 
barré  fur  un  5  ou  par  un  4  barré  fur  un  ]£*  L& 
5  fous  le  4  barré  marque  toujours  une  tierce  mi- 
neure ,  &  par  conféquent  une  note  bémolifée , 
Î^uand  une  note  bémolifée  forme  cette  tierce:  il 
upplée  donc  au  bémol.  Le  bémol  marque  la  tierce 
qui  doit  accompagner  le  triton.  On  peut  donc  le 
mettre  au  lieu  du  3.  L'une  &  l'autre  manière  de 
ehiffrer  eft  par  conféquent  également  bonne.  Quand 
on  employé  le  bémol ,  ce  n'efl  pas ,,  comme  Ton 
voit ,  une  addition  aux  deux  chiffres  de  l'accord ,, 
puifqu'it  tient  la  place  de  l'un  d'eux.  Ce  que  je  dis 
d'un  bémol ,  je  le  dis  d'un  béquarre  qui  feroit  à 
côté  d'une  note  qui  forme  la  tierce  dans  un  accord 
de  triton  ,  fî  cette  note  étoit  écrite.  On  peut  le 
mettre  à  la  place  du  5  pour  défîgner  cette  tierce.. 
Les  chiffres  des  accords  différens  de  ceux  que 
j'ai  nommés  en  dernier  lieu ,  fuffifent  lorfque  ces, 
accords  font  formés  par  des  notes  qui  ne  deman- 
dent ni  diéfes  ni  bémols  accidentels ,  ni  béquarres... 
Mais  quand  une  note  faifant  partie  d'un  de  ces  ac- 
cords doit  être  diéfée  ou  bémolifée  accidentelle- 
ment, ou  devenir  naturelle  de  diéfée  ou  bémolifée 
qu'elle  étoit  avant  l'accord  \,  il  faut  ajouter  quelque 
caofe  au  chiffre  par  lequel  cet  accord  eft  en  général 
défigné. 

Lorfque  dans  un  accord  parfait  la  tierce  de  la  B;, 
C.  doit  avoir  un  diéfe  ou  un  bémol  qui  neft  point 
à  la  clef,  ou  un  béquarre;  il  faut  mettre  ce  figne 
au-deffus  de  la  B.  C.  Si  c'eft  un!  diéfe ,  il  mar- 
que l'accord  parfait  majeur;  fi  c'eft  un  bémol,, 
il  marque  l'accord  parfait  mineur  \  fi  c'eft  un  bé- 
quarre &c  qu'il  retranche  un  diéfe  > il  fait  l'elïetd'ttSfc 
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diéfe.  Quand  on  met  l'un  de  ces  trois  (ignés  fur 
une  noce  de  baffe  ,  on  eft  difpenfé  de  mettre  un  5 
fur  cette  note ,  dans  le  cas  même  où  il  faut  mar- 
quer l'accord  parfait.  Chacun  de  ces  lignes  déligne 
alors  lui  feul  cet  accord. 

Lorfque  la  tierce  d'un  autre  de  ces  accords  donc 
}e  parle  à  préfent,  demande  l'un  de  ces  lignes  j  il 
faut  le  mettre  au-deffoui  du  chiffre  de  cet  accord, 

Lorfque  dans  un  autre  de  ces  accords  la  quarte, 
ou  la  quinte,  ou  la  fixte,  ou  la  feptiéme  demande 
l'un  de  ces  lignes  j  il  faut  mettre  ce  ligne  à  côté  du 
chiffre  qui  peut  marquer  cette  note.  Il  faut  par 
confequent  ajouter  ce  chiffre  au  chiffre  ordinaire 
ou  aux  chifîres  ordinaires  de  cet  accord  j  en  cas 
que  ce  chiffre  ne  foit  pas  lui-même  ce  chiffre  or- 
dinaire, ou  l'un  de  ces  chiffres  ordinaires.  Par 
exemple  ,  lorfque  dans  un  accord  de  fixte-quinte 
la  lixte  demande  un  diéfe ,  il  faut  le  mettre  à  côté 
du  6  j  lorfque  dans  un  accord  de  feptiéme  la  feo- 
tiéme  demande  un  bémol ,  il  faut  le  mettre  à  cbzé 
du  7  j  lorfque  dans  un  accord  de  onzième  la  quinte 
demande  un  béquarre ,  il  faut  mettre  un  5  au-def- 
fous  du  4 ,  &  mettre  un  béquarre  à  côté  de  ce  5 . 

Comme  un  4  avec  un  5  au-de flous  déligne  un 
accord  incomplet  de  onzième ,  qu'on  appelle  ac- 
cord de  quarte  &  quinte  j  il  faut,  lorsqu'on  eft 
obligé  d'ajouter  un  5  à  un  4  qui  déligne  un  accord 
complet  de  onzième  ,  y  ajouter  aufli  un  9  &  un  7 
pour  marquer  que  l'accord  eft  complet.  Ainfi  ilauroic 
fallu  dans  Vex.  132  3  mettre  fur  le  premier  fi  de  la 
B.  C.  un  7  entre  le  9  &  le  5  diéfé  qui  font  au- 
deflous  du  4. 

11  faui  remarquer  ici  que  le  5 «  foit  avec  un  bé- 
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quarre  foit  avec  un  diéfe  -,  défigneà  la  vérité  (oit 
ibuvent  une  quinte  fuperflue,  mais  qu'il  ne  la  défin 
gne  pas  toujours.  Dans  Y  ex.  132 ,  le  ^5  marque 
une  quinte  jufte.  Si  l'on  tranfpofoit  cet  exemple  en 
G  re  fol  mineur,'  &  qu'on  mît  deux- bémols  à  la 
clef  ;  le  %$  feroit  ce  que  fait  le  Jjjjj,  c'eft-à-dire, 
marquerait  de  même  une  quinte  jufte.  L'Accom- 
pagnateur voit,  par  la  note  qui  porte  ce  chiffre 
avec  l'un  ou  l'autre  figne ,  fi  la  quinte  qu'il  défigne 
eft  jufte  ou  fuperflue.  Quand,  par  exemple,  il  ap- 
perçoit  ce  chiffre  avec  un  diéfe  fur  un  fi  naturel , 
il  fçait  que  la  quinte  défignée  eft  jufte  \  quand  il 
le  voit  fur  un  z/r,  comme  dans  Vex.  1-20  >  il  fçait 
que  la  quinte  défignée  eft  fuperflue.  Une  quinte 
fuperflue  ne  fe  trouve  jamais  dans  un  accord  com- 
plet fans  la  neuvième.  Elle  fait  prefque  toujours 
partie  d'un  accord  de  neuvième  tk  quelquefois  d'un 
accord  de  onzième.  Ainfi  lorfqu  elle  fait  partie  d'un 
accord  de  neuvième,  il  fufflt  de  marquer  tout  l'ac- 
cord par  ^5  ,  comme  je  l'ai  marqué  dans  Yjex. 
120  ,  ou  par  |£$  >  comme  je  l'ai  marqué  dans  Vex» 
133  j  mais  lorsqu'elle  fait  partie  d'un  accord  de  on- 
zième ,  il  faut  marquer  cet  accord  par  un  4  fur 
un  ^5  ,  comme  je  l'ai  marqué  dans  Y  ex,  12  ^,  ou 
par  un  4  fur  un  ^^ 

Le  7  avec  un  béquarre  défigne  quelquefois  la 
feptiéme  fuperflue ,  avec  un  diéfe  il  la  défigne  pref- 
que toujours*  Quand  avec  l'un  ou  l'autre  ligne  il 
défigne  une  feptiéme  fuperflue ,  la  note  fur  laquel- 
le il  fe  trouve,  a  porté  pour  l'ordinaire  un  3  ,  qui 
marque  f accord  parfait  &  fait  connoître  que  la 
feptiéme  eft  fuperflue.  La  feptiéme  fuperflue  fait 
toujours  partie  d'un  accord  de  onzième  :  tout  Ac- 
compagnateur le  fçait.  Ainfi  quand  il  peut  difcer- 
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ner  par  le  moyen  que  je  viens  de  dire ,  que  le  7  b 
foit  avec  un  diéfe  foit  avec  un  béquarre ,  défigne 
cette  efpéce  de  feptiéme  j  il  eft  inutile  de  marquer 
tout  l'accord  par  un  4  fur  un  ^7  ,  ou  par  un  4  fur 
un  %y  :  il  fufht  de  le  marquer  par  un  ^7  ou  par 
un  gj,  comme  je  l'ai  marqué  dans  les  deux  der- 
nières parties  de  Y  ex.  121. 

Il  ne  faut  point  marquer  par  un  ^7  ou  par  un 
JÏ7  une  feptiéme  fuperflue  formée  par  une  note 
qui  ne  demande  ni  diéfe  ni  béquarre ,  mais  il  faut 
marquer  tout  l'accord  de  onzième  dont  elle  fait 
partie,  comme  je  l'ai  marqué  au  commencement 
de  Y  ex.  121 ,  c'eft-à-dire ,  par  un  4. 

Quand  un  accord  a  pour  B.  F.  la  même  note  que 
l'accord  précédent ,  ôc  que  cette  note  porte  tou- 
jours la  même  harmonie ,  il  eft  inutile  de  le  chif- 
frer :  on  peut  fe  contenter  de  tirer  un  trait  qui  com- 
mence au  chiffre  de  l'accord  précédent ,  &  qui  aille 
jufqu'au-deffus  de  la  note  qui  doit  porter  le  nou- 
vel accord.  C'eft  ce  que  vous  verrez  dans  les  exem- 
ples fuivans.  Dans  le  148  vous  pourrez  remarquer 
un  la  portant  d'abord  l'accord  de  feptiéme ,  enfuite 
celui  de  petite  fixte.  Ce  la  eft  iuivi  d'un  fa  portant 
l'accord  de  fixte-quinte,  8c  d'un  re  portant  celui 
de  feptiéme.  Les  trois  derniers  de  ces  accords  ont 
pour  B.  F.  re  portant  l'accord  de  feptiéme.  Je  me 
îuis  pour  cette  raifon  contenté  de  tirer  fur  les  deux 
dernières  notes  un  trait  qui  commence  au  3  fous 
un  4  :  ce  trait  défigne  fufrifamment  les  accords 
que  ces  deux  dernières  notes  portent. 

Quand  un  accord  parfait  n'eft  point  chiffré  ,  8c 
fe  trouve  fuivi  d'un  accord  qui  a  la  même  B.  F.  on 
peut,  pour  défîgner  le  fécond  accord ,  commencer 
tua  trait  fur  la  note  qui  porte  l'accord  parfait,  8c  le 
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continuer  fur  la  note  qui  porte  ce  fécond  accord* 
Dans  Yex.  14.3  vous  verrez  un  trait  commencé  fur 
Je  premier  ut  de  la  B.  G&j&c  prolongé  fur  le  mi  fui- 
van  t  ,  où  il  marque  l'accord  de  fixte  qui  fuccéde 
a  l'accord  parfait  non  chiffré  que  porte  cet  ut t 

Un  même  trait  peut  défigner  un  accord  difïo- 
nant  après  avoir  deiigné  un  ou  plufieurs  accords 
confonans.  Si  une  B.  G.  partant  &ut  non  chiffré, 
parcourt  les  notes  mi,  fol ôcfi^  un  même  trait 
tiré  fur  les  quatre  notes ,  après  avoir  défîgné  l'ac-6 
cordde  fixte  fur  mi&c  celui  de  fixte-quarte  far  fol, 
4éfignera  l'accord  de  triton  fur  fi  %.  Car  il  ligni- 
fiera que  la  B,  F.  des  quatre  notes  eft  ut.  Or  quand 
J?]£  dans  une  B.  C.  a  pour  B.  F.  ut,  ÔC  que  le  mi  efl 
naturel,^/?  J2  porte  le  triton. 

Quand  une  même  note  porte  fuccefîivement  un 
accord  diffamant  ordinaire  &c  un  accord  par  fubfti- 
tution,  ou  un  accord  par  fubftitution  ôc  un  accord 
difïbnant  ordinaire  ;  on  peut  défigner  le  nouvel  ac- 
cord  par  ml  trait  &c  par  un  chiffre.  Les  deux  accords 
ont  chacun  quatre  notes.  Le  nouvel  accord  a  trois 
notes  de  l'accord  précédent  &  une  nouvelle  note. 
Le  trait  marque  la  continuation  des  notes  commu- 
nes aux  deux  accords ,  èc  le  chiffre  défîgne  la  note 
qui  produit  le  changement  d'harmonie.  Ainfi,par 
exemple ,  lorfqu'une  note  après  avoir  porté  l'accord 
ordinaire  de  fixte  feniible ,  porte  celui  de  fixte  £on^ 
fible  avec  la  fauffe-quinte  ;  on  peut  tirer  un  trait 
deouis  le  G  barré,  8c  mettre  deffous  un  5  barré, 
Lorfqu'une  note  après  avoir  porté  l'accord  de  fîxte- 
fenfible  avec  la  fauffe-quinte  ,  porte  l'accord  ordi- 
naire de  fixte  feniible,  on  peut  tirer  un  trait  depuis 
le  6  barré  &  mettre  deffous  un  4. 

Un  trait  peut  feul  de  fans  chiffre  défigner  un 

nouvel 
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nouvc-l  accord  qui  n'a  pas  la  même  B.  F,  que  le 
précédent.  Ainfi  quand  ja  portant  l'accord  de  fé- 
conde fuperrlue  delcend  lut  mi  portant  l'accord  de 
lepticme ,  ou  loriqiie  mi  portant  l'accord  cié  iep- 
riéme  monte  fur  fa.  portant  l'accord  de  féconde 
fupeiPiuej  il  fùrHc  de  chiffrer  le  premier  des  deux 
accords  ôc  de  tirer  un  trait  pour  ie  fécond,  parce 
que  les  notes  fupérieures  font  les  nièmes  "dans  les» 
deux  accords. 

Voilà  la  manière  de  chiffrer  dont  je  me  fers  dans 
cet  Ouvrage ,  &  que  je  propofe  comme  plus  fimpîè 
&  plus  claire  que  toutes  les  manières  dont  on  sert 
férvi  jufqu'à  préferit. 

JElle  eft  extrêmement  fîmple.  Car  elle  bannit  tout 
chiffre  inutile.  Elle  n'en  donne  jamais  qu'un  à  cha- 
cun des  trois  accords  qui  viennent  de  l'accord  des 
dominantes-toniques  par  le  feul  renverfement  j 
elle  n'en  donne  pour  l'ordinaire  qu'un  à  l'accord  de 
féconde,  à  celui  de  neuvième  &  à  celui  de  onziè- 
me ,  &  ne  leur  en  donne  plufieurs  que  lorfqu'im 
feul  ne  fudit  pas  pour  faire  conrioître  les  notes  qui 
tes  compofenr. 

Elle  eft  fort  claire.  Car  elle  donne  à  chacun  âçs 
accords  un  ou  pluileûrs  chiffres  qui  le  ammcniê 
de  tout  autre  accord.  Elle  ne  déligne  point  dirfé- 
rens  accords  de  iixte  par  un  6  feul,  ni  un  accord, 
de  petite  fixte  par  un  6  &:  un  4 ,  ni  un  accord  de 
neuvième  par  un  2. 

Suivant  cette  manière  tous  les  accords  qui  vien- 
nent dé  celui  des  dominantes-toniques ,  ibit  par 
renverfement,  foit  par  fubftitution,  îoTit  maraués, 
la  plupart  par  un  feul  chiffre  barré  ,  un  d'enrr'eux 
par  un  chiffre  barré  accompagné  d'un  autre  chiffre  ^ 
un  autre  par  deux  chiffres  barrés  y  ôc  lés  chiffrés 
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Carrés  font  réfervés  pour  ces  fortes  d'accords.  lEii 
ïadeptant,  on  ne  marquera  point  pat  un  6  barré 
ïine  îîxte  qu'un  diéfe  accidentel  doit  rendre  ma- 
jeure s  quand  elle  n'eft  pas  fixte  fenlîble0  mais  on 
la  défignera  par  un  ^6  ;  on  ne  marquera  point  par 
un  5  barré  une  quinte  fauffe  regardée  comme  jufte 3 
parce  qu'elle  eft  la  quinte  d'un  fon  fondamental 
qui  n'eft  point  note  fenfible ,  mais  en  cas  qu'elle 
foit  formée  par  une  note  bémolifée  accidentelle- 
ment, on  la  marquera  par  un  J/5  }  on  ne  marquera 
point  par  un  4  barré  une  efpéce  de  triton  qui  eftle 
renverfement  de  cette  quinte  fauffe ,  mais  en  cas 
qu'il  foit  formé  par  une  note  diéfée  accidentelle- 
ment ,  on  le  marquera  par  ^4.  En  un  mot  fuivant 
cette  manière ,  on  n'employera  les  chiffres  barrés 
que  pour  les  accords  qui  viennent  de  celui  des 
dominantes-toniques  par  renverfement  ,  ou  par 
fubftitution,  ou  par  l'un  &:  l'autre.  Par  cette  réfer- 
ve,  tout  chiffre  barré  fera  connoître  certainement 
qu'il  y  a  un  mode  dans  l'endroit  où  il  paroît ,  8c 
quel  eft  ce  mode.  Car  le  5  barré  feul  &  le  7 
barré  ne  feront  jamais  que  fur  une  note  fenlible , 
le  6  barré  feul  ou  avec  le  5  barré  ne  fera  jamais 
que  fur  une  futonique  ,  le  4  barré  feul  ou  accom- 
pagné d'un  3  que  fur  une  foudominante  formant  fur 
la  B.  F.  la  feptiéme  d'une  dominante-tonique,  ou 
la  faufTe-quinte  d'une  note  fenfible ,  &  le  2,  barré 
que  fur  une  fudominante.  Or  il  fuffit  de  fçavoir 
qu'une  note  a  l'un  de  ces  caractères,  pour  connoître 
qu'il  y  a  tel  mode  dans  l'endroit  où  elle  fe  trouve. 
Je  joindrai  une  petite  remarque  aux  obfervations 
importantes  qui  ont  fait  la  matière  de  ce  Chapitre, 
ïl  y  a  dans  tout  accord ,  excepté  dans  l'accord  par- 
fait, une  ou  deux  notes  fupérieures  de  qui  l'accord 
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freçoit  fon  nom.  Quand  deux  notes  fupérieures 
donnent  le  nom  à  un  accord,  il  refte  une  ou  deux 
notes  qu'on  regarde  comme  leur  accompagnement. 
Ainiî  Ton  dit.,  par  exemple,  que  la  iixte-quinte 
s'accompagne  de  tierce,  que  la  quarte  &  quinte 
s'accompagne  de  l'octave  8c  quelquefois  de  l'octa- 
Ve  &  de  la  feptiéme.  Quand  une  feule  note  donne 
le  nom  à  l'accord  *  les  autres  notes  fupéneures  font 
de  même  regardées  comme  l'accompagnement  de 
cette  note.  Ainfi  l'on  dit  que  la  llxte  (impie  s'ac- 
compagne de  tierce ,  que  la  feptiéme  s'accompagne 
de  tierce  8c  quinte  j  que  la  neuvième  s'accompa- 
gne  de  tierce  ■>  de  quinte  8c  de  feptiéme ,  que  h 
onzième  s'accompagne  de  quinte ,  de  feptiéme  8C 
de  neuvième  ,  8c  que  la  féconde  s'accompagne  de 
quarte  8c  de  lîxte. 

Il  manquerait  quelque  chofe  à  ce  que  j'ai  dit  des 
accords  dans  le  Chapitre  précédent  ôc  dans  celui-ci  $ 
iî  je  ne  parlois  à  préfent  d'un  certain  accord  fore 
fingulier,  qui  femble  être  un  accord  renverfé,  oui 
ne  vient  néanmoins  d'aucun  accord  direct  j  bc  qui 
n'a  point  par  conféquënt  de  B;  F.  il  s'apelle  accord 
de  Jixte  fuperftue  ou  de  Jixte  Italienne.  Il  eît  compo- 
fé  d'une  note ,  de  fa  tierce  majeure ,  de  fa  quarte 
iuperfiue ,  qu'on  regarde  comme  quarts  jufte  ,  8c 
de  fa  llxte  fuperflue  >  c'eft-à-dire,  d'une  note  plus 
haute  d'un  demi  -  ton  mineur  que  la  (ixte  majeure 
de  cette  première  note.  Entre  tous  les  accords  ,  il. 
n'y  en  a  point  dont  il  approche  autant  que  de  celui 
de  petite  llxte  qui  eft  formé  par  le  renverfement 
d'un  accord  de  feptiéme  porté  par  la  dominante 
fîmple  des  mo<îes  mineurs.  Voye^  l'ex.  134-.  il 
vous  préfente  cet  accord  fur  les  trois  fa  de  la  B.  Ç; 
Le  premier  fa  le  porte  après  celui  de  petite  ilxte^ 
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le  fécond  6c  le  troiïîéme  le  portent  à  la  place  de 
celui  de  petite  rixte.,  qu'ils  devraient  naturellement 
foirer,  j'ai  dit  que  cet  accord  extraordinaire  ne 
Venoit  d'aucun  accord  direct  >  &  n'avoit  point  de 
B.  F.  En  effet  lî  l'accord  fa  la  fi  re  ^  Venoit  de 
cpelqu'âccord  direct ,    8c  s'il  avoit  une  B.  F.  cet 
accord  ditecT:  ferait/  re  Jt(fa  la,  &  la  B.  F./.  Or 
les  notes  Jl  re  %  fa  la  ainïi  rangées  ne  forment 
point  un  accord ,  parce  qu'il  fe  trouve  entre  re  M 
Se  fa  un  intervalle  de  tierce  diminuée  j  intervalle 
<]ue  l'oreille  ne  foufrre  point  entre  deux  notes >  & 
par  conféquent  un  fi  fondamental  ne  peut  porter 
a"u-deïïus  de  lui  re  %fa  la.  L'accord  de  fixte  fu-^ 
peffîue  ne  vient  donc  d'aucun  accord  çjirect  £c  n'a 
point  de  B.  F. 

Ce  qu'il  a  de  Singulier  c'eft  qu'il  donne  Pim- 
preiïïon  de  deux  modes.  L'accord  fa  la  fi  re  ^ 
donne  l'imprelîion  de  celui  à'A  mi  la  8c  de  celui 
d'E  fi. mi.  La  noïefa  paraît  comme  fudominante 
du  premier  de  ces  modes  *.  re  ^  eft  note  feniible 
chi  fécond.  Dans  l'accord  fuivant  le  mi  de  la  B.  C, 
paraît  comme  dominante-tonique  :  fon  octave  qui 
dans  une  partie  fupérieure  fuccéde  à  re  ^,  paroîc 
comme  une  tonique  précédée  de  fa  note  fennble. 

Je  ne  me  fouviens  d'aucun  endroit  des  anciens 
Ouvrages  didactiques  deM.R.ameaUj  où  il  foit  fait 
mention  de  l'accord  de  iixte  fuperfîue.  Il  Ta  néan- 
moins employé  dans  un  chœur  du  premier  Acte  de 
Caftor  8c  Pollux.  Il  en  parle  dans  fon  Code  de  Muiï- 
que  ,pag.  $6  Se  1*4.  Il  dit  qu'on  le  pratique  lors- 
qu'on veut  faire  fentir  un  repos  abfolu  fur  la  do- 
minante-tonique. 11  donne  pour  exemple  le  même 
accord  que  )'ai  donné  fa  lafire  ^,  8c  met  fi  pouf 
B.  F.  malgré  <:e  que  je  viens  de  dire  fur  ce  ïu)^u 
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CHAPITRE     XIV. 

De  la  manière  de  bien  employer  les  accords  &   de 
bien  compofer  un  tout  harmonique.. 

POur  bien  employer  les  accords  8c  bien  com- 
pofer  un  roue  harmonique,  ceffc-à-dire,  uner 
pièce  de  mufique  à.  pluiieurs  parties.,  il  faut  faire 
îuccéder  les  accords  les  uns  aux  autres  fuivant  les 
régies ,  préparer  &  fauver  les  d.lfonances  ,  bien 
arranger  les  perdes,  cbferver  à  leur  égard  certaines: 
régies  particulières ,  6c  fe  propofer  enfermant  ce 
tout  harmonique,  le  but  général  de  tous,  les  beaux 
arts  qui  eit  l'imitation  de  la  narure. 

La  fuite  des  accords,  eft  régulière ,  quand  elle  a. 
an-delîûu.s  d'elle  une  B.  F.  qui  ne  fait  que  des  mou- 
vemens  permis.  J'ai  parlé  de  la  manière  de  prépa- 
rer 8c  de  fauver  certains  accords  ;  j'en  parlerai  en- 
core dans  le  Chap.  XV,  &  je  donnerai  celle  de 
préparer  &.  de  fauver  tous,  les  accords  qui  o«it  be- 
loin  de  ces  précautions.  Quant  à  l'arrangement  des 
parties  &  aux  régies  particulières  qu'il  faut  obfer- 
ver  à  leur  fujet,  ce  n'elt  point  encore  ici  le  lievt. 
d'en  traiter.  Je  me  bornerai  donci.  préfent  à  faire 
quelques  réflexions  fur  l'imitation  de  la  nature,  & 
fur  la  manière  d'atteindre  ce  but  dans  les  pièces 
de  mufique. 

Ce  n'eft  pas  feulement  pour  flatter  l'oreille  que 
la  mufique  a  été  inventée.  Elle  eft  deftinée,  comme 
la  poc'fie,  à  une.  fin  plus  noble,,  à  exercer  l'imag-i-- 
nation  &  à  remuer  le  cœur  par  l'iroirution  de  la< 
ïia,ture,  c'elt-à-dire ,  par  la  peinture  d'obj;-:s  8ç. 
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par  i'expreliion  de  fentimens  naturels.  Elleeft  faire 
pour  peindre  des  objets  de  différentes  efpéces;,  d'à- 
giéablesj  de  bnllans,  de  trilles,  de  fombres  & 
qe  terribles  j  &  pour  exprimer  diverfes  fîtuations 
$t  diverfes  pallions  de  lame ,  la  tranquillité,  la 
tendreffe,  la  joye ,  le  trouble  ,  la  crainte ,  la  haine, 
la  colère  ,  la  fureur,  'le  chagrin,  la  douleur  &•  le 
défefpoir.  Toute  pièce  qui  n'amufe  que  l'oreille , 
çaufe  un  plailir  léger  &  peu  duiable:  un  morceau 
qui  frape  l'imagination  &  remue  le  cœur,  caufe 
une  impremon  vive  ou  douce  ,  touchante  ou  Am- 
plement agréable,  mais  qui  fubiifte  &  quelquefois 
fort  long-tems  après  l'exécution. 

Ainlï  faire  de  bonne  mufique ,  ce  n'eft  pas  feu- 
lement enchaîner  &c  unir  des  fons,  c'eft  les  enchaî- 
ner &  les  unir  pour  peindre  8c  pour  exprimer  la 
nature.  Quand  des  paroles  fourniflent  à  un  Mu- 
sicien des  objets  &  des  fentimens  ,  il  doit  tâcher  de 
tracer  ces  objets  &  de  faire  paiFer  ces  fentimens 
dans  Famé  âcs  Auditeurs.  Quand  ce  fecours  lui 
manque  ,  il  doit ,  pour  plaire ,  fe  propofer  à  lui- 
même  quelqu'objec  ou  quelque  fentiment  pour 
fujet  cle  composition.  C'eft  ce  que  font  pour  l'or- 
dinaire les.  Auteurs  de  pièces  de  clavecin ,  &  delà 
yient  le  fuccès  de  beaucoup  de  ces  pièces. 

Il  faut  imiter  la  nature.  C'eft  la  première  &  la 
principale  des  régies  que  le  goût  preferit  au~ Mu- 
sicien comme  au  Poëte.  Mais  jufqu'où  cette  régie 
s'etend-eile  ?  Et  par  quels  moyens  peut-il  la  pra- 
tiquer?' 

Pour  répondre  à  la  première  de  ces  queftions  , 
il  faut  cliilinguer  dans  la  mufique  îa  mélodie  & 
l^harmoide.  Le  Mufïcien  doit  imiter  la  nature  par 
||  mélodie.  Toute  pièce,  dont  les  chants  ne  pek 
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gnent  ou  n'expriment  rien,  n'a  d'autre  mente  que- 
celui  du  mécnanifme  de  l'art ,  rnéchanifme-  auquel 
le  goût  ne  permet  pas  de  fe  borner.  Le  Muficieii 
n'eft  pas  néanmoins  obligé  d'imiter  la  nature  par 
toute  la  mélodie  d'une  pièce  à  plufieurs  parties,. 
L'on  verra  dans  la  fu.te  que  dans  les  pièces  à  plu- 
fieurs parties,  on  peut  8c  l'on  doit  même  fort  fou- 
vent  regarder  une  ou  plusieurs  parties  comme  prin- 
cipales &  les  autres  comme  acceifoires,.  c'eft-à- 
dire  ,  faites  pour  accompagner  ces  parties  aux- 
quelles les  Auditeurs  doivent  faire  plus  d'atten- 
tion. La  règle  d'imiter  la  nature  par  la  mélodie  ne 
regarde  que  les  parties  principales,.  Les  autres  par- 
ties peuvent,  fuivanc  l'efpéce  du  morceau  où  elles. 
fe  trouvent  de  fuivant  la  place  qu'elles  y  occupent,. 
offrir  un  chant  qui  amufe  umpiement  l'oreille  ,  ou 
même  un  chant  plat,  défagreable  par  lui  même,. 
&  qui  ne  falTe  d'autre  effet  que  d'augmenter  l'har- 
monie, quand  il  eft  uni  aux  chants,  des  parties, 
principales  de  la  pièce. 

Quand  à  l'harmonie  elle  doit  concourir  avec  Î&. 
mélodie  à  Fimitation  de  la  nature.  Croire  qu'elle, 
ne  doit  fervir  qu'au  plaiiîr  de  l'oreille ,  c'eft  igno- 
rer l'étendue  de  fon  pouvoir.  La  mélodie  fans  le 
feconrs  de  l'harmonie  imite  fort  bien  le  murmu- 
re d'un  runTeau,  le  ramage  des  oifeaux,  le  bruit 
des  vents  :  elle  peint  bien  certains  objets  ,  les  uns 
briljans ,  les  autres  fombres ,  l'éclat  du  foîeil,.  la 
vivacité  des  couleurs  ,  l'obfcuricé  d'une  retraite  : 
elle  exprime  à  merveille  la  joie ,  la  colère.  Mais 
l'harmonie  rend  mieux  que  la  mélodie  certaines 
paillons ,  la  tendreiTe ,  la  pitié ,  la  douleur ,  la» 
«erreur ,  le  défefpoir,  Un  Mulicien  qui  veut  ex- 
pâmer  ces  pallions,  doit  donc  penfer  a  employée 
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les  accords  qui  leur  conviennent.  Mais  plusieurs 
Artiftes  ,  loin  de  choifir  à  propos  les  accords ,  of- 
freur quelquefois  à  l'oreille  une  harmonie  contraire 
au  caractère  de  la  mélodie ,  par  exemple  ,  beaucoup 
d'accords  durs  &  tnftes  avecun  chant  guai  :  ce  qui 
ell  un  très-grand  déraut.  Car  l'harmonie  ^  quoique 
conforme  aux  régies  ,  efl  condamnée  par  le  goût , 
horfqu'eile  nuit  à  l'impreilioii  que  la  mélodie  doit 
faire; 

Il  n'erl  pas  aifé  de  répondre  d'une  manière  fàtis-. 
faifante  à  la  féconde  queftion.  L'art  ieulne  fournit 
point  les  moyens  d'imiter  la  nature  :  le  génie  avec 
|sart  Fçaïr  les  trouver.  Il  eft  des  confeils  qui  peu- 
vent aider  le  génie  &  le  préierver  de  certains  écarts. 
Airifi  je  vais  donner  aux  écoliers  quelques  avis  fur 
la  mélodie  <Sc  fur  les  accords. 

Les  plus  beaux  chants  ne  font  pas  les  chants  les 
plus  fmguheis  &  les  plus  difficiles,  mais  ceux  qui 
peignent  &  qui  expriment  le  mieux  ce  qu'on  veut 
peindre  &c  exprimer.  Un  chant  n'erl  donc  pas  ad- 
mirable parce  qu'il  eil  neuf,  ou  parce  qu'on  y  ren- 
contre beaucoup  de  ces  intervalles  que  la  voix  ne 
s'acccurume  à  entonner  aifément  qu'après  un  long 
exercice ,  des  intervalles  de  triton,  de  Rxte  majeu- 
re, de  feptiéme,  de  neuvième  ou  même  de  onziè- 
me. H  ne  faut  donc  point,  iorfque  l'on  compofe 
une  partie  principale  ,  rechercher  de  fang  froid , 
comme  certains  Mu/ïciens-,  ces  fortes  de  diftances. 
Les  chants  de  cçs  Auteurs ,  comme  les  difçours; 
remplis  de  mauvaifes  pointes ,  plaifent  aux  perfon- 
çes  fans  goût ,  &  glacent  les  Auditeurs-  fenfibles- 
aux-  vraies  beautés,  de  la  mélodie.  Mais  Iorfque- 
çk-ns-l'a  chaleur- de  l'a  ço.mpoli'tion  ces  intervalles  fe. 
préfentent  pour  peindre  éc  pour  exprimer,  il  fau£ 
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s'en  fervir.  Car  ils  font  alors  beaucoup  d'effet,  & 
portent  dans  l'âme  des  Auditeurs  le  même  feu  qui 
qui  les  a  fait  employer. 

De  même  l'harmonie  la  plus  belle  n'eft  pas  celle 
qui  étonne  l'oreille  par  fa  ou  reté,  mais  celle  dont 
le  caractère  concourt  avec  celui  de  la  mélodie  6c 
convient  aux  fentimens  qu'on  veut  exprimer.  Il  ne 
faut  donc  point,  fans  aur.  e  rai  ion  que  de  faire  une 
harmonie  içavante,  accumuler  des  accords  durs,, 
tels  que  les  accords  par  fubftitution,  celui  de  neu- 
vième où  fe  trouve  la  quinte  fuperfuie  Se  ceux  qui 
viennent  d'une  addition  faite  fous  une  feptiéme  di- 
minuée ;  ces  accords  ne  forment  alors  qu'une  haiv 
monie  bizarre  &c  déplacée.  Ils  ne  font  agréables 
qu'autant  qu'ils  fervent  à  l'exprefîion,  &  ils  ex- 
priment d'autant  mieux  qu'on  les  employé  avec 
:>ius  de  ménagement.  11  faut  donc  pour  former  une 
sonne  harmonie,  avoir  égard  au  caractère  des  ac-? 
cords  &  à  celui  du  chant,  &  ne  fe  point  fervir  ou 
du  moins  fe  fervir  rarement  des  accords  durs ,  lorf- 
qu'ils  n'expriment  rien,  &  à  plus  forte  raifon  lors- 
qu'ils s'oppofent  à  l'impreflion  que  la  pièce  de  mu- 
fique  doit  faire  fur  l'Auditeur.  Pour  faciliter  aux 
écoliers  la  pratique  de  ce  confeil,  je  ferai  quelques 
obfervations  fur  les  différentes  efpéces  d'accords , 
tk.  fur  l'ufage  auquel  chaque  efpéçe  eft  deftinée  par 
fen  caractère. 

Les  accords  confonans  plaifent  par  eux-mêmes. 
Les  accords  diffonans  ordinaires  font  les  plus  doux 
des  accords  diUonans.  Ces  deux  efpéces  d'accords 
forment  l'harmonie  la  plus  naturelle.  Ils  convien- 
nent par  conféquent  mieux  que  les  autres,  aux 
morceaux  où  l'on  veut  peindre  des  objets  agréables 
ou  briîlans,  exprimer  la  tranquillité ,  la  joie  ou  la 
çe.ndreife. 
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Les  accords  par  fubftirittion  font  durs  ;  ils  por- 
tent la  triftelTe  dans  l'ame.  Ils  peuvent  par  confé- 
quent  peindre  des  objets  fombres,  lugubres  ou  mê- 
me terribles,  exprimer  le  chagrin,  la  douleur,  les 
regrets,  l'horreur  &  le  défefpoir. 

Les  accords  par  fuppofîtion  formés  par  l'addi- 
tion d'une  tierce  ou  d'une  quinte  fous  une  feptié- 
mejulfce,  fi  l'on  en  excepte  celui  de  neuvième  où. 
fe  trouve  la  quinte  fuperflue,  font  moins  durs  que 
les  accords  par  fubftitution ,  &  peuvent  être  em- 
ployés afïèz  fréquemment  dans  les  morceaux  d'un 
caractère  gracieux  &  dans  ceux  d'un  caractère  bril- 
lant, ils  fervent  à  varier  l'harmonie  ;  &  quand  il  y 
a  beaucoup  de  parties,  ils  la  rendentplusnombreufe.. 

L'accord  de  neuvième  où  fe  trouve  la  quinte  fu- 
perâue,  &  les  accords  qui  font  formés  par  l'addi- 
tion d'une  tierce  ou  d'une  quinte  fous  une  feptié- 
me  diminuée  font  plus  durs  que  les  accords  par 
fimple  fubftitution,  &  peignent  plus  fortement  les 
objets  fombres  &  terribles.  Ils  concourent  bien  avec 
le  chant  pour  exprimer  une  agitation  violente,  une 
douleur  vive,  des  plaintes  améres,  un  tranfport  fu- 
rieux, un  affreux  défefpoir. 

Le  plus  dur  de  rous  les  accords  eft  celui  de  la 
feptiéme  fuperflue  avec  la  fixte  mineure.  C'effc 
pourquoi  on  l'employé  très-rarement.. 

Les  accords  par  fufpen^on  conviennent  à  tou- 
tes fortes  de  morceaux.  Quoiqu'ils  forent  formés, 
par  les  mêmes  notes  que  les  accords  par  fuppofi- 
tion ,  ils  n'en  ont  pas  la  dureté.  Ils  offrent  une  har- 
monie altérée  par  la  continuation  de  quelques  no- 
tes de  l'accord  précédent ,  continuation  occaiion- 
née  par  le  goût  du  chant,  &  qui  pour  cette  raifon* 
fait  plailir  à  l'oreille  au  lieu  de  la  choquer., 
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On  peut  dans  tout  morceau  considérable  em- 
ployer toutes  fortes  d'accords,  foit  pour  la  variété, 
foit  pour  faciliter  l'arrangement  des  parties,  foie 
pou-  pouvoir  faire  paroître  enfemble  certains  traits 
de  chant.  Mais  il  faut ,  fuivant  le  confeil  que  j'ai 
donné ,   employer  avec   ménagement  les  accords 
durs ,  lorfque  leur  caractère  eft  oppofe  à  celui  des 
objets  qu'on  veut  peindre  &  des  ientimens  qu'ori 
veut  exprimer.  Il  eft  ridicule  d'accumuler  ces  ac- 
cords dans  un  morceau  guai  3c  brillant.  Il  n'eft  pas 
de  même  ridicule  de  foi  mer  une  harmonie  douce 
dans  un  morceau  fait  pour  ihfpirêr  la  terreur.  La 
dureté  des  accords  rend  trifte  une  pièce  dont  le 
chant  eft  guai ,  elle  rend  fombre  une  pièce  dont  le 
chant  eft  brillant  j   la  douceur  de  l'harmonie  ne 
rend  pas  gracieux  un  morceau  quand  la  mélodie 
peint  un  objet  terrible,  parce  que  l'imprefïion  que 
fait  le  chant  l'emporte  alors  fur  celle  que  font  les 
accords.  C 'eft  néanmoins  un  grand  défaut,  quand 
on  veut  exprimer  la  terreur  &  les  autres  paillons 
que  l'harmonie  rend  mieux  que  la  mélodie ,  de  ne 
les  exprimer  que  par  le  chant.  Un  Muficien  habile 
fait  jouer  à  propos  tous  les  refïorts  de  fon  art ,  &: 
ne  manque  point,  quand Foccalîon  fe  préfente,  de 
faire  produire  aux  accords  les  plus  grands  effets. 

Il  y  a  une  remarque  bien  importante  à  faire  au 
fujet  de  Fexpreftion  des  parlions  par  le  moyen  de 
l'harmonie.  C'eft  que  cezz^  expreilion  ne  vient  pas 
feulement  du  caractère  des  accords ,  dont  les  uns 
font  doux,  les  autres  font  durs  &  triftes,  mais  en- 
core de  la  fucceilion  des  modes.  Un  accord  ordi- 
naire, par  exemple,  celui  de  fauîTe-quinte ,  fait 
louvent,  dans  un  changement  de  mode,  plus  d'ef- 
fet qu'un  accord  dm  fans  ce  changement.  Un  ac- 
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cord  dur,  lorfqu'un  nouveau  mode  paroît  avec  un*, 
fait  plus  d'impretlion  qu'il  n'en  fait  lorfqu'il  paroîg 
au  milieu  d'un  mode.  J'ai  entendu,dire  à  M.  Ra- 
meau ,  qu'il  falloit  changer  de  ton ,.  lorfqu'on  vou- 
loir rendre  un  fentiment  différent  de  celui  qu'on 
venoit  d'exprimer.  Il  ré-fulte.  de  tout  ceci ,  qu'un» 
Muiïcien  qui  fait  des  chants  agréables  de  une  har- 
monie régulière,  eft  bien  éloigné  de  la  perfection» 
de  fon  art,  s'il  ne  fçait  choifir  parmi  les  accords 
ceux  qui  conviennent  aux  payions  qu'il  doit  expri-* 
mer,  &  s'il  ne  fait  fervir  à  l'expreflion  de  ces  paf- 
fions la  fuccefrîon  des  modes.  C'eft  principalement 
dans  ce  choix  &c  dans  cette  fucceffion  que  confîfte 
la  magie  d'un  art  fait  pour  toucher  le  cœur,  en-» 
core  plus  que  pour  amufer  les  oreilles.. 


CHAPITRE    XV, 

De  la  Baffe  continue*. 

Ans  la  plupart  des  pièces  à  deux  ou  à  plus  de 
parties,  la  plus  baffe  des  parties  eft  ordinai- 
rement différente  de  l'autre  ou  des  autres  par  un 
certain  goût  de  chant  qui  lui  eft  particulier,  &qui 
fe  fait  fentir  de  tems  en  tems.  Elle  s'appelle  alors 
baffe  continue:  l'autre  ou  les  autres  parties. s'appela- 
ient parties  fupérieures. 

La  Baffe  continue  eft  une  partie  qui  eft  la  plus 
baffe  de  celles  des  pièces  où  elle  fe  trouve,  &:  qui 
dans  les  repos  marqués  forme  pour  l'ordinaire  les 
mêmes  mouveniens  &  préfente  les  mêmes  notes 
que  la  baffe  fondamentale. 

Pour  traiter  avec  ordre  de  cette  baiTe.,  je.  la  cou* 
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fidérerai  d'abord  par  rapport  à  l'harmonie,  &  je 
tlirai  de  quelle  manier* elle  peut  former  toutes  for- 
tes d'accords  avec  une  ou  placeurs  parties  fupérieu- 
res.  Je  la  confidérerai  enfuite  par  rapport  à  la  mélo- 
die, &  je  pailerai  non-feulement  du  goût  de  chant 
•qui  lui  eft  particulier,  Se  qui  conlifte  dans  fa  réu- 
nion fréquente  avec  la  B.  F.  mais  encore  de  diffé- 
rons goûts  de  chant  qu'on  doit  ou  qu'on  peut  lui 
donner  ,  fuivant  les  différentes  efpéces  de  mor- 
ceaux dont  elle  fait  partie. 

Article      Premier. 

De  la  Bajfe  continue  conjîdérée  par  rapport  à 
l'harmonie. 

La  B.C.  n'a  quelquefois  âit-deïïûs  d'elle  qu'une 
feule  partie  fupérieure,  &  quelquefois  elle  en  a  plu- 
ïieurs.  Quand  elle  n'a  fur  elle  qu'une  feule  partie, 
cette  batte  &c  cette  partie  fupérieure  peuvent  for- 
mer enfemble  des  unifions,  des  octaves,  &  toutes 
les  iortes  d'accords  incomplets  dont  j'ai  donné  le 
détail  dans  le  Chap.  1.  de  cette  Seconde  Partie  j 
mais  en  les  formant ,  elles  font  aiïujetties  à  cer- 
taines régies  que  voici. 

îl  faut  en  général  éviter  autant  qu'il  eft  pofîibie 
les  imitions  &  les  octaves.  La  partie  fupérieure  5£ 
la  B.  C.  n'en  doivent  point  former  deux  de  fuite, 
fi  ce  n  eft  en  certaines  occafions  rares  où  l'on  veut 
faire  chanter  la  partie  fupérieure  dans  le  goût  d'une 
baffe ,  auquel  cas  les  deux  parties  peuvent  être  à 
l'octave  ou  fe  réunir  pour  quelques  notes. 

Elles  peuvent  former  un  uniffonou  une  octave, 
lorfqu'elles  terminent  une  cadence  parfaite.  Elles 
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forment  ordinairement  l'un  ou  l'autre,  lorfque  \± 
partie  fupérieure  offre  une  terminaifon  parfaite  &c 
bien  feniibie  d'un  mode. 

Il  ne  faut  pas  éviter  de  leur  faire  former  ailleurs 
Une  o&ave  lorfque  le  chant  en  foitfFriroit.  Mais  il 
faut  alors  que  la  progreiîîon  des  parties  foit  con- 
traire, c'eft-à-dire,  que  l'une  monte  &c  l'autre  def- 
cende,  &  que  cette  contrariété  de  mouvement  fe 
trouve  devant  8c  après  l'octave  qu'elles  forment j 
ou  bien  que  l'une  des  deux  parties  refte  fur  une 
même  note ,  pendant  que  l'autre  en  parcourt  plu- 
sieurs. Voye-^  L'ex.  i^j.  Les  deux  parties  y  forment 
une  octave  aux  endroits  marqués  d'une  lettre.  Ce 
que  je  dis  d'une  octave ,  je  le  dis  d'un  uniiîon.  Voy* 
l'ex.  13  6. 

Il  y  a  quelques  exceptions  à  faire  par  rapport  à 
la  dernière  partie  de  cette  régie,  c'eft-à-dire,  par 
rapport  à  la  progreiîîon  contraire  qu'elle  prefcrit* 
à  moins  qu'une  des  deux  parties  ne  forme,  une  tenue* 

Les  deux  parties  peuvent  monter  enfemble ,  là 
partie  fupérieure  d'un  demi-ton  6c  la  B.O  de  quar- 
te ,  pour  former  une  octave;  elles  peuvent,  pour 
former  une  octave  ,  defcendre  enfemble  la  partie 
fupérieure  d'un  ton  &c  la  B.  C.  de  quinte.  F~oye% 
I~exLiJ7',  lettres  A  &  B. 

Lorfque  les  deux  parties  ont  formé  une  tierce 
ou  une  quinte,  la  partie  fupérieure  peut  dans  le 
premier  cas  defcendre  de  tierce ,  &  dans  le  fécond 
cas  defcendre  de  quinte ,  la  B.  C.  defcendant  d'une 
octave.  Les  deux  parties  peuvent  ainfi  defcendre 
pour  former  une  octave,  parce  que  la  B.  C.  en 
defcenctant  d'une  octave ,  eft  cenfée  demeurer  fur 
la  même  note  qui  a  porté  la  tierce  ou  la  quinte. 
JToyei  l'ex.  i$8 ,  lettres  A  &  B, 
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Les  deux  parties,  après  avoir  formé  une  oâave, 
peuvent  monter  ou  defeendre  enfemble,  pour  for- 
mer une  tierce  ou  une  iixte.  Voye^  les  notes  A, 
B ,  C  ,  de  fex.  139* 

Eiles  peuvent  aufil ,  après  avoir  formé  une  o£b.-r 
ve,  monrer  enfemble  ,  la  partie  fupéneure  d'un 
ton  &  la  B.  C.  de  quinte ,  pour  former  une  quinte. 
Voyez  l'ex.  r^o.  lettre  A. 

Elles  peuvent  encore,  après  avoir  formé  une  oc- 
tave,  monter  ou  defeendre  enfemble,  pour  former 
un  accord  dififonant  qui  ne  demande  pas  de  prépa- 
ration. Voye-^  l'ex.  14  ,  où  la  fauflTe-qumte  A  que 
les  deux  parties  vont  former  en  djfc:-ndanr,  eft 
précédée  d'une  octave.  Renverfez  cet  exemple, 
c'eft-à-dire ,  mettez  pour  deifus  la  baffe  &  pour 
balTe  le  deifus  :  les  deux  parties  après  avoir  formé 
une  octave,  defeendront  pour  former  un  tricon. 

Il  ne  faut  pas  faire  deux  quintes  juft.es  de  fuite. 
Par  exemple,  Ci  la  partie  fupérieure  ditfolla,  îaB. 
C.  ne  peut  pas-dire  en  même  temsutre.  Maisileîfc 
permis  de  faire  fuccéder  une  quinte  fauife  à  une 
quinte  jufte.  Quand ,  par  exemple ,  la  partie  fu- 
périeure dit  mi  fa ,  la  B,  C.  peut  dire  la  fi.  Il 
n'importe  que  cette  quinte  fauife  foit  regardée 
comme  jufte. 

Il  y  a  une  exception  à  cette  régie.  Dans  le  fé- 
cond tems  de  la  quatrième  mefure  de  Y  ex.  loy  , 
on  voit  confécutivement  deux  quintes  juftes  :  la  B. 
C.  dit  re  fol  3  quand  le  deifus  dit  la  re.  Mais  re- 
marquez i°  que  le  deffus  forme  une  batterie  qui 
préfente  deux  parties  à  l'oreille ,  que  le  fa  qui  pré- 
cède le  la  eft  cenfé  paffer  immédiatement  à  re, 
êc  le  la  immédiatement  à  fol  ;  ?.°  que  je  n'aurois 
pu  éviter  les  deux  quintes  confécutives  fans  gâter 
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le  chant  du  defïus  ou  de  la  B.  C.  30  que  les  deubé 
parties ,  en  formant  les  deux  quintes  ,  procèdent 
par  mouvemens  contraires.  On  peut  dans  cette 
circonftance ,  pour  cette  raifort  ôc  de  cette  maniè- 
re ,  fe  difpenler  de  la  régie* 

Les  deux  parties  ne  peuvent,  après  tel  accord 
que  ce  foit ,  aller  former  une  quinte  que  par  mou- 
vemens contraires,  à  moins  que  l'une  des  deux* ne 
procède  diatoniquement.  Amli  les  quintes  de  YeXi 
142  font  mauvaifes ,  celles  de  Y  ex.  143  font  hon^- 
nés.  Cette  règle  fuppofe  un  mouvement  dans  les 
deux  parties ,  &  n'empêche  pas  qu'après  certains 
accords  les  parties  ne  forment  une  quinte  ,  l'une 
montant  ou  defcendant,  ôc  l'autre  reliant  fur  la 
même  note* 

Il  y  a  deux  exceptions  à  cette  règle. 

i°  J'ai  remarqué  que  quand  la  B.  C.  defcend 
d'une  o&ave,  elle  eft  cenfée  conferver  la  même 
note.  Ainfi  les  deux  parties  après  avoir  formé  une 
octave,  peuvent  defcendre  enfemble ,  le  demis  de 
quarte  &c  la  B*  C.  d'une  ocTave ,  pour  former  Une 
quinte.  Voye-^  l'ex.  144 ,  lettre  A. 

20  Les  deux  parties ,  après  avoir  formé  unefixte 
ou  une  faurTe-quinte ,  peuvent  defcendre  enfemble 
par  des  intervalles  plus  grands  que  les  diatoniques  y 
pour  former  une  quinte ,  pourvu  que  la  note  fon- 
damentale du  dernier  accord  foit  la  même  que 
celle  de  l'accord  précédent.  Voyc^  l'ex.  i4$,\zx.- 
tres-A&B. 

It*  ne  faut  pas  faire  deux  quartes  juftes  de  fuite. 
Par  exemple,  fi  la  partie  fupérieure  dit  la  Ji%,  la 
B.  C.  ne  peut  pas  dire  en  même-tems  mi  la.  Mais 
il  eft  permis  de  faire  fuccéder  trft  triton  ou  quarte 
fuperâue  à  une  quarte  jufte.  Quand,  par  exemple, 

le 
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le  deiTus  ditlajî,  la  B.  C.  peut  dite  mi  fa:  il  n'im- 
porte que  cette  quarte  fuperiiue  foit  regardée  com- 
me quarte  jufte. 

Il  ne  faut  employer  la  quarte  qu'en  la  préparant 
&  qu'en  la  fauvant,  comme  fi  elle  étoit  diiTonance, 
quoiqu'elle  ne  foit  que  le  renverfement  de  la  quinte. 

On  prépare  la  quarte  de  deux  manières  ,  i°  en 
faifant  refter  une  des  deux  parties  fur  une  note , 
pendant  que  l'autre  va  former  l'accord  j  z°  en  fai- 
fant defcendre  la  partie  fupérieure ,  &  monter  la 
B.  C.  auquel  cas  l'une  des  deux  parties  pour  le 
moins  doit  procéder  diatoniquement. 

On  fauve  la  quarte  par  la  féconde,  par  la  fécon- 
de fuperflue ,  par  la  tierce ,  par  la  quarte  fuperiiue 
foit  regardée  comme  triton  foit  cenfée  jufte,  par  la 
faufie-quinte  foit  regardée  comme  faufie  foit  cen- 
fée jufte,  par  la  quinte,  par  la  fixte,  par  la  feptié- 
me  diminuée  &c  même  par  l'octave.  Quand  on  la 
fauve  par  la  féconde ,  ou  par  la  quinte ,  ou  par  l'oc- 
tave y  il  faut  qu'une  des  deux  parties  refte  immo- 
bile, pendant  que  l'autre  va  former  le  nouvel  ac- 
cord. Quand  on  la  fauve  par  les  autres  accords  que 
j'ai  nommés,  les  deux  parties  peuvent  monter  ou 
defcendre  en  même-tems ,  ou  aller  par  mouvemens 
contraires,  elles  peuvent  même  procéder  toutes 
deux  par  des  intervalles  plus  grands  que  les  dia- 
toniques. Voye-^  l'ex.  146  où  toutes  les  quartes 
font  marquées  d'une  lettre.  Cette  efpece  d'accord 
y  eft  préparée  des  deux  manières  permifes  par  la 
régie,  &  fauvée  de  beaucoup  de  manières  diffé- 
rentes. 

On  peut  faire  former  de  fuite  aux  deux  parties 
autant  de  tierces  &c  de  fixtes  qu'on  le  juge  à  propos. 
Une  faut  pas  néanmoins  abuferde  cette  permiftion. 

.Q 
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■13e  trop  longues  fuites  de  tierces  ou  de  fîxtes  rèn- 
•droient  la  B,  C.  plus  femblable  a  un  fécond  defîus 
-qu'à  une  vraie  baffe. 

-Piuiieurs  accords  diffomms  exigent  une  prépa- 
paration,  8c  tout  accord  diffenant  doit  être  fauve. 

J'ai  expofé  dans  le  Chap.  III.  de  cette  Partie ,  les 
trois  manières  de  préparer  la  feptiéme,  ôc  les  deux 
manières  de  la  fauver. 

Quand  on  pratique  une  feptiéme  au  commen- 
cement de  telle  mefure  que  ce  foit,  ou  au  com- 
mencement du  troiiiérne  tems  d'une  mefure  à  qua- 
tre tems,  il  faut  qu'elle  foit  préparée  par  une  ou 
par  piuiieurs  notes  de  fon  accord,  comme  celle  de 
la  cinquième  mefure  de  Vex.  ij  »  ou  par  la  liaifon 
comme  celles  des  ex.  14-j  &  nq£.  Par  exemple  > 
fol  dans  la  B.  C.  ne  peut  au  commencement  d'une 
mefure,  ni  au  commencement  du  troifïéme  tems 
d'une  mefure  à  quatre  tems ,  porter  fa^k  moins 
que  fa  n'ait  été  précédé  de  fol  ou  de  re  ou  âefy 
ayant  pour  B.  It.fol,  ou  n'ait  paru  comme  coiifo- 
nance  dans  le  tems  précédent.  Il  y  a  une  excep- 
tion à  cette  régie.  C'eft  le  cas  où  la  note  portant 
ieptiéme  auroit  paru  elie-même  dans  ce  tems  pré- 
cédent. Alors  la  feptiéme  ferait  préparée  par  la  te- 
nue dans  la -baffe. 

Quand  on  fauve  la  feptiéme  en  defeendant  d'un 
degré ,  la  B.  F.  defeendant  de  quinte;  la  B.  C.  peut 
descendre  aufîi  de  quinte,  ou  refter  fur  la  même 
note.  Dans  le  premier  cas  la  feptiéme  eft  fauvée 
par  la  tierce ,  &c  dans  le  fécond  par  la  fixte.  Quand 
on  fauve  la  feptiéme  en  defeendant  fur  une  des 
notes  de  fon  accord,  la  B.  C.  peut  refter  comme 
la  B.  F.  fur  la  note  qui  a  porté  la  feptiéme ,  ou  paf- 
$ex  à  une  note  de  fon  accord  différente  de  celle 
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£ar  laquelle  la  partie  fupérieure  eft  defcehdue  Voy. 
l'ex.  14.7.  Quand  dn  fauve  la  feptiéme  en  descen- 
dant d'un  degré ,  la  B.  E.  montant  d'un  degré  pour 
former  une  cadence  romrme  :  la  B.  C.  s'unit  pour 
l'ordinaire  a  la  B.  F.  &  la  leptiéme  fe  trouve  fauvée 
par  la  quinte.  Quand  on  là  fauve  en  defeendant 
d'un  degré,  la  B.  F.  defeendant  de  tierce  pour  for- 
mer une  cadence  interrompue;  i'ufage  ordinaire 
èft  de  conferver  la  B.  G.  fur  le  même  degré  ,  ÔC 
par  conféquenc  de  fauver  la  feptiéme  par  la  fixté» 
•L'on  peut  néanmoins ,  à  l'imitation  de  M.  Rameau \ 
faire  defeendre  auffi  de  tierce  la  B.  C.  &  fauver  la 
feptiéme  par  l'octave,  mettre,  par  exemple,  dans 
la  B.  C.  fol  mi  fous  fa  mi.  Mais  je  penie  qu'il  ne 
faut  fauver  amii  la  feptiéme  que  pour  quelque  bon- 
ne raifoii,  pour  la  beauté  du  chant  de  la  B,  C.  ou 
pour  quelque  defifein  de  chant. 

Quand  on  fauve  une  feptiéme  en  defeendant  fur 
mie  ou  piufieurs  notes  de  fon  accord,  il  eft  bon 
que  cette  note  ou  ces  notes  foi.ent  fuivies  de  celle 
qui  eft  un  degré  au  deîfous  de  la  feptiéme.   Vèyt\ 
l'ex  14S.  La  feptiéme  À  qui  eft  un  fol ,  eft  fau- 
vée par  les  notes  mi  &  ut-,  &  ces  notes  font  fuivies 
d'un  fa  qui  eft  un  degré  au  défions  de  fol,  La  fep- 
tiéme B  qui  eft  un  fa .,  eft  fauvée  par  les  notes  re 
&  fi ,  &c  ces  notes  font  fuivies  d'un  mi  qui  eft  uri 
dégre  au  defTous  de  fa.  Il  y  a  dans  Vex.  14.J  piu- 
fieurs feptiémes  par  rapport  auxquelles  j'ai  obfervé 
cette  régie,  qui  n'eft  pas  néanmoins  d'une  néceiTué 
abfolue. 

La  faillie  -quinte  fe  prépare  Se  fe  fauve  ordinai- 
rement dans  la  partie  supérieure  cornue  la  feptié- 
me ,  parce  que  la  note  qui  la  forme  dans  la  partie 
fupérieure,  eft  pour  l'ordituire  une  v  aie  feptiéme 

Q  y  " 
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fur  ia  B.  F.  Quand  on  la  fauve  par  une  ou  par  plu- 
sieurs notes  de  fon  accord  •  il  eft  bon ,  mais  non  pas 
•abfolument  nécefîaire,  que  cette  note  ou  ces  notes 
foient  fuivies  de  celle  qui  eft  un  degré  au-deifous  de 
la  fauffe-quinte.  Voy.  l'ex.  14c ,  lettres  A,  B  5c C. 
J'ai  remarqué  dans  le  Chap.  III.  de  cette  Par- 
tie ,  qu'on  ne  ie  difpenfoit  jamais  de  fauver  la  fep- 
némej  mais  qu'on  fe  difpenfoit  quelquefois  de  la 
préparer  fur  la  B.  F.  principalement  quand  la  B.  C, 
n'eft  pas  la  même  que  la  B.  F.  à  l'endroit  où  paroît 
la  feptiéme ,   c'eft-à-dire ,  quand  la  feptiéme  n'eft 
feptiéme  que  fur  la  B.  F.  11  fuit  de-la  qu'on  n'eft 
pas  obligé  de  préparer  les  fauifes-qumtes  qui  font 
<les  feptiémes  fur  la  B.  F.  La  faufTe  quinte  qui  fau- 
ve la  quarte  C  de  Vax*  146 ,  eft  une  feptiéme  fur 
la  B.  F.  &  n'eft  pas  préparée.  On  peut  en  général 
-employer  fans  préparation  toute  faiiife-quinte. 

La  plupart  des  notes  qui  portent  la  faufïe-quinte , 
doivent  naturellement  monter  d'un  demi-ton  fur 
les  notes  qui  les  fuivent.  Quand  elles  montent ,  fî 
la  faulfe-quinte  ne  s'eft  pas  fauvée  par  une  des  no<- 
ïes  de  fon  accord,  elle  defeend  d'un  degré  ,  com- 
me dans  Y  ex,  149  aux  lettres  A  Se  B  ;  linon  elle 
forme  une  quarte  ou  onzième  par  fufpenfion  fur  la 
note  à  laquelle  la  B.  C.  monte.   Lorfqu'elle  a  for- 
aiié  cette  quarte  ou  onzième ,  elle  defeend  diatonî- 
<[uement ,  comme  elle  auroit  dû  faire  quand  la  B„ 
"C.  a  monté  d'un  demi-ton  j  &  pendant  qu'elle  def- 
eend la  B.  C.  refte  fur  la  même  note.  En  defeen- 
■dant  ainfi  plutôt  ou  plus  tard  elle  fe  fauve  par  la 
tierce.  La  railon  de  la  première  partie  de  cette  ré- 
gie  eft  qu'une  note  fenfible  doit  naturellement 
•amonter  d'un  demi-ton  fur  la  tonique  de  fon  mode, 
&  que  la  plupart  des  notes  qui  portent  la  fauffe- 
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^uïnre  font  des  notes  fenfibles.  Je  dis  la  plupart  8c 
non  toutes.  Car  il  y  a  des  notes  qui  fans  être  fen- 
fibles portent  la  faufte-quinte.  Il  y  a  des  dominan- 
tes fimples  qui  avec  la  feptiéme  portent  une  quin- 
te faufie ,  mais  regardée  comme  jufte.  La  faulfe- 
quinte  fe  trouve  fur  la  tierce  d'une  dominante  fim- 
ple,  qui  porte  comme  les  dominantes-toniques  Iz. 
tierce  majeure  avec  la  feptiéme  mineure ,  parce 
que  la  tierce  oui  devroit  naturellement  être  mineu- 
re, va  monter  à  une  note  fenfible.  Voye^  Vax.  i<o^ 
Les  notes  A  «Se  B  portent  toutes  deux  la  fauife- 
quinte y  ÔC  ne  font  pas  notes  fenfibles.  La  note  A 
eft  dominante  fîmpîe ,  la  note  B  eft  la  tierce  d'une 
dominante  fimple^  le  fa  qui  forme  la  faufte-quin- 
te  fur  la  note  A,  eft  une  de  ces  faurTes-qnintes; 
qu'on  regarde  comme  des  quintes  juftes=. 

La  régie  qui  preferit  de  faire  monter  d'un  demi- 
ton  les  notes  qui  portent  la  faulfe-quinte  ,  étant 
fondée  fur  ce  que  la  plupart  des  notes  qui  portent 
îa  faulTe-quinte  font  des  notes  fenfibles  ,  ne  regar- 
de point  les  dominantes  fimples ,  ni  les  tierces  de 
dominantes  iTmples ,  lors  même  que  ces  dominan- 
tes on  que  ces  tierces  portent  une  quinte  fauife.. 
C'eft  pourquoi  j'ai  reftraint  cette  régie  par  ces  mots, 
la  plupart. 

Cette  même  régie  qui  ne  concerne  que  les  notes 
fenfibles,  eft  fujette  a.  quatre  exceptions  que  voici.. 

i°  Une  note  fenfible  portant  la  fan  (le-  quinte? 
peut  defeendre  de  tierce  fur  fa  note  fondamentale  s. 
pour  remonter  enfuite  de  quarte  ou  defeendre  de 
quinte  fur  la  tonique.  La  partie  fupérieure  peut 
même  defeendre  de  tierce  avec  la  B.  C.  &  former 
avec  cette  baffe  une  quinte  Jufte. 

2.0  Une  note  fenfible  portant  la  faufïe-quinte  * 

Q  iij: 
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peut  monter  de  tierce,  la  partie  fupérieure  confer^ 
vant  la  note  qui  a  formé  la  fauffe-quinte.  Voycs^ 
Vex.  iyi  qui  vous  préfente  ces  deux  exceptions. 

3°  Lorfqu'une  dominante -tonique  defcend  de- 
tierce,  ce  qui  forme  une  cadence  interrompue  j  la 
note  qui  eft  feniible ,  peut  fubfifrer  ôç  devenir  la 
quinte  de  la  note  à  laquelle  laB.  F.  fe  porte.  Ainfi 
une  note  de  B.  C.  qui  eft  note  fenfible  èc  qui  porte 
la  fauife-quinte,  peut  refter  Se  devenir  la  quinte  de 
la  quinte  de  la  B.  F.  Voye-^  Fex  IS2^  La  note  A  qui 
eft  note  fenfible  &  qui  porte  la  fauffe-quinte ,  fub- 
lifte  pendant  que  la  fauffe-quinte  fe  fauve,  &  def- 
cend enfuite  d'un  degré.  Remarquez  que  la  fauffe- 
quinte  eft  fauvée  par  Ta  quarte  en  cette  oeçafion. 

La  quatrième  exception  a  lieu  dans  le  chroma-, 
tique  en  defeendant,  toutes,  les  fois  qu'il  fe  trouve 
dans  la  B.  Ç.  &  qu'il  s'y  rencontre  des.  notes  fen- 
iibles.  Car  ces  notes  fenfioles  y  defeendent  d'un  de-, 
mi-ton.  Voyc-{  F  ex.  153.  Le  fol^  marqué  d'un  A 
eft  note  fenfible,  porte  la  fauffe-quinte  &:  defcend. 
d'un  demi-ton.  Remarquez  que  le  re  qui  forme  la 
fa-uile-quinte  au-deffus  de  cefol^  defcend  fur  ut ^ 
pendant  que  cefol'%  defcend  fur  fol  naturel,  &  que- 
la  fauiîe-qumte  eft  fauvée  par  le  triton,  Vous  ver- 
rez dans  la  fuite  d'autres  exemples  de  diffonances. 
fauvée  s  par  des  difïonances-  Remarquez  encore 
que  le,  fa  ^  marqué  d'un  B  n'eft  pas  note  fenfible  x 
comme  il  feroit,  il  le  chant  chromatique  de  la  B. 
C.  avoit  pour  B.  F,  une  fuite  de  notes  deiçendant 
de  quinte  <k  portant  le  double  caractère  de  toni- 
ques &  de  dominantes-toniques.  Le  chant  du  def~ 
fus  ne  permet  pas  de-  donner  à  ce  chromatique  cet- 
•te  baffe ,  qui  eft  la  balîè  ordinaire  du.  chromatique 
çij  doicmd)mt:K 
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Le  triton  ou  la  quarte  fuperflne  fe  prépare  or- 
dinairement dans  la  B.  C.  comme  la  leptiéme  fe 
prépare  dans  la  partie  fupérieure,  parce  que  la  note 
qui  le  perte  eft  pour  l'ordinaire  une  feptiéme  fur 
la  B.  F.  On  peut  ne  pas  préparer  le  triton  porté  par 
une  note  qui  eft  feptiéme  fur  la  B.  F.  par  la  raifon 
qu'on  fe  difpenfe  quelquefois  de  préparer  la  feptié- 
me fur  cette  baffe,  &  particulièrement  lorfque  cet- 
te baife  &  la-B.  C.  font  différentes  l'une  de  l'autre.. 
Le  triton  fe  fauve  de  plufieurs  manières  y  i°  par 
la  fîxte,  la  B.  C.  defeendant  d'un  degré  &  la  par- 
tie fupérieure  montant  d'un  demi-ton  j   z°  par  la 
fixte ,  la  B.  C.  defeendant  de  tierce  &  la  P.  S,  ref- 
tant  for  la  même  note;  30  par  l'a  fîxte,  la  B.  C. 
confesvant  la  même  note  &  la  P.  S.  montant  de 
tierce;  4.  par  la  féconde,  la  B.  C.  confervant  la 
même  note  ôc  la  P.  S.  defeendant  de  tierce  ;  50  par 
l'octave,  la  B.  C.  defeendant  de  tierce  8c  la  P.  S„, 
montant  de  tierce.  Voy-2\  Vex.  IS4  qui  vous  offre 
ces  cinq  manières  de  fauver  le  triton.  Chaque  tri-- 
ton  y  eft  marqué  d'une  lettre. 

Il  y  a  quatre  autres  manières  de  fauver  le  triton  ^ 
mais  que  l'on  pratique  plus  rarement. 

La  première  eft  de  faire  defeendre  de  quarte 
la  B.  C.  8c  de  faire  monter  de  quarte  la  P.  S.  Le 
triton  eft  ainfi  fauve  par  la  tierce ,  de  la  feptiéme 
que  la  B.  C.  forme  fur  la  B.  F.  eft  fauvéedans  la  P.. 
S.  au  lieu  d'ei-re  fauvée  dans  la  B.  C.  Voy.  Vex.  IJS^ 
"Lefî  marqué  d'un  A  qui  forme  un  triton  fur  un  fa 
de  la  B..  C.  monte  fur  un  mi  pendant  que  ce  fa 
defeend  fur  ut3  3c  ce  mi  eft  la  double  octave  8c 
tient  la  place  du.  mi  auquel  ce  fa  auroit  naturelle- 
ment dû  defeendre* 
.  La  féconde  manière  eft  de  faire  defeendre  d\m- 

Qiv, 
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degré  la  B.  C.  &  de  faire  monter  de  quarte  îa 
P.  S.  Le  triton  fe  trouve  alors  fauve  par  l'o£tave. 
Voye-^  l'ex.  ifô ,  let.  A. 

La  troisième  manière  eft  de  faire  defcendre  de 
quarte  la  B.  C.  &  de  faire  monter  d'un  demi-ton 
la  P.  S.  Le  triton  fe  trouve  encore  fauve  par  l'octa- 
ve, foye^  l'ex.  IJ7  ,  let.  A.  Cette  manière  eft  fort 
défectueufe ,  &  ne  doit  fe  pratiquer  que  dans  les 
morceaux  de  trompetes  accompagnées  de  timba- 
les. La  néceilité  la  fait  fouffrir  dans  ces  fortes  de 
morceaux.  Les  timbales  ne  peuvent  former  que  les 
deux  notes  re  &  la.  On  ne  peut  pas  par  conféquent 
mettre  dans  la  partie  des  timbales  fous  le  fol  %,  le 
mi  qui  en  eft  la  baffe  naturelle  \  l'on  ne  peut  met- 
tre à  fa  place  que  le  re  3  qui  porte  alors  triton,  ÔC 
qui  ne  peut  defcendre  que  fur  le  la. 

Enfin  la  quatrième  manière  eft  de  faire  defcen- 
dre d'un  degré  la  B.  C.  &  de  faire  refter  la  P.  S. 
fur  la  note  qui  a  formé  le  triton.  Le  triton  fe  trou- 
ve alors  fauve  par  la  quinte,  Se  c'eft  la  cadence  in- 
terrompue qui  occafîonne  cette  manière  fïnguliére 
de  le  fauver.  Voye-^  l'ex.  ij8 ,  let.  A. 

Toutes  ces  différentes  manières  de  fauver  le  tri- 
ton ne  regardent  que  le  triton  formé  par  une  note 
fenGble.  11  y  a  un  autre  triton  qu'on  regarde  com- 
me une  quarte  jufte ,  parce  qu'il  eft  le  renverfe- 
ment  d'une  fau(Fe-quinte  qu'on  regarde  comme 
une  quinte  jufte.  Cette  efpéce  de  triton  n'a  pas  be- 
foin  de  préparation.  Il  fe  fauve  de  toutes  les  ma- 
nières que  vous  préfente  Yex.  isp>  Voyez  les  di- 
vers mouvemens  que  la  B.  C.  ou  la  P.  S.  ou  toutes 
deux  en  même-tems  font  pour  fauver  ce  triton,  Se 
les  accords  qui  peuvent  le  fuivre. 

Pour  avoir  les  différentes  manières  dont  on  peut 
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fauver  la  faufTe-quinte  regardée  comme  jufte,  il 
n'y  a  qu'à  mettre  pour  P.  S.  la  B.  C.  de  cet  exem- 
ple ,  &  pour  B.  C.  la  P.  S.  Voye\  l'ex.  160. 

Outre  le  triton  formé  par  une  note  fenfîble  8c 
celui  qu'on  regarde  comme  quarte  jufte,  il  y  a  un 
autre  triton  que  porte  une  note  de  B.C.  qui  eft  une 
feptiéme  diminuée  fur  la  B.  F.  Ce  triton  fe  fauve 
de  routes  les  manières  que  vous  offre  Y  ex.  161 ,  où 
les  fi  de  la  P.  S.  forment  ce  triton  fur  la  B.  C. 

Ce  triton  eft  le  renverfement  d'une  fauffe-quin- 
te  formée  fur  la  B.  C.  par  une  note  qui  forme  une 
feptiéme  diminué  fur  la  B.  F.  Cette  fauffe-quinte 
n'eft  point  regardée  comme  jufte,  &  n'eft  pas  por- 
tée par  une  note  feniïble.  Uex.  162  vous  offre  les 
différentes  manières  de  la  fauver. 

Outre  les  différentes  fortes  de  tritons  dont  je 
viens  de  parler,  il  y  a  encore  un  triton  porté  par 
une  note  qui  eft  feptiéme  d'une  dominante  {impie 
dont  l'accord  eft  pareil  à  celui  des  dominantes-to- 
niques. Ce  triton  fe  fauve  par  la  fïxte,  la  partie  fu- 
périeure  montant  d'un  ton,  &:  la  B.  C.  defcendant 
d'un  demi-ton.  Par  exemple ,  s'il  eft  formé  par  fa 
%îm  ut,  le  fa  ^  monte  Fur  fol  %  Se  Y  ut  defeend 
fur  fi.  Y! ut  peut  defeendre  fur  la ,  le  fa  ^  fubfiftant  j 
mais  la  doit  monter  enfuite  fur  7?,  le  fa  ^  montant 
îmfol% 

il  y  a  une  féconde  qu'on  pratique  rarement ,  &C 
feulement  fur  une  tenue  de  baffe.  La  note  qui  la 
porte  eft  tonique,  &  a  fous  elle  dans  la  B.  F.  fa 
foudominante  portant  l'accord  de  fixte  quinte. 
Cette  féconde  eft  préparée  par  la  liaifon  dans  la 
B.  C.  &  fe  fauve  par  la  tierce  en  montant  d'un  dé- 
gré.  Voye^  l'ex. ij 5.  Dans  la  B.C.  au  fécond  tems 
de  ia  troiiîéme  mefure,  fol  dominante  devient  to- 
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nique,  parce  qu'il  a  au  défions  de  lui  ut  portant 
l'accord  de  fixte-quinte  &  par  conféquent  foudo- 
minante.  Il  porte  la  ut  mi.  La  forme  fur  lui  l'efpé- 
ce  de  féconde  dont  je  parle.  Cette  féconde  eft  pra- 
tiquée comme  elle  le  ieroit  dans  un  morceau  où  il 
n'y  auroit  qu'une  P.  S.  fur  une  B.  C.  Il  y  aune  au- 
tre féconde  qu'on  pratique  fouvent  $  c'eft  elle  que  , 
concernent  les  régies  fuivantes. 

La  féconde  fe  prépare  dans  la  B.  G.  comme  la 
feptiéme  fe  prépare  dans  la  P.  S.  parce  que  la  note 
de  B.  C.  qui  porte  la  féconde ,  eft  une  feptiéme  fur 
la  B.  F.  On  fe  difpenfe  quelquefois  de  la  préparer  mr 
mais  il  eft  bon  que  la  P.  S.  FaiFe  alors  une  tenue  ,. 
pour  lier  l'accord  de  féconde  avec  le  précédent. 
Cela  n'eft  pas  néanmoins  toujours  néeeffaire.  Car- 
lorfque  l'accord  de  féconde  a  de  (Tous  foi  dans  lai 
B.  F.  la  même  note  que  l'accord  précédent  Se  que- 
les  deux  parties  vont  le  former  par  rnouvemens- 
femblables  en  descendant  ou  par  mouvemens  con- 
traires} il  eft  bon,  quoique  fans  liaifon,  Ainfi  Ton 
peut  fous  ces  deux  notes  fi  fol  y  ou  fous  ces  deux-ci 
refit,  mettre  pour  B.  C  fol  fa  >  dont  la  B.  F.  eft 
fol.  Lors  même  que  l'accord  de  féconde  n'a  pas  fous 
foi  dans  la  B.  F.  la  même  note  que  l'accord  précé- 
dent, il  eft  bon  fans  aucune  liaifon,  pourvu  que  la 
P.  S.  defeende  &  que  la  B.  C.  monte  pour  le  for- 
mer. Ainfi  l'on  peut  fous  ces  deux  notes  fol '  re  en 
defeendant,  mettre  pour  B.  C.  fi  ut  ou  fol  ut  en?. 
montant ,  dont  la  B.  F.  e&fol  re >  c'eft-à-dire ,  l'oc- 
tave en  de  nous  de  la  P.  S.  ïl  faut  obfe-rver  néan- 
moins que  cette  féconde  ne  vaudroit  rien  au  com- 
mencement d'une  mefure  3  ni  même  au  comment 
cernent  du  troifîéme  tems  d'une  mefure  à  quatre* 
tems,  &  vaudroit  mieux  au  milieu  d'unteras.d'uats. 
mefure  lente  qu'au  commencement... 
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*La  féconde  fe  fauve  i°  par  la  ftxte,  la  B.  C.  def~ 
pendant  d'un  degré  &c  la  P.  S.  montant  de  quarte  \ 
i°  par  la  faulïe-quinte ,  la  B.  C.  defcendant  d'un 
d.' un  demi- ton  Se  la  P.  S.  montant  de  tierce  ;  3  °  par 
la  tierce ,  la  B.  C.  defcendant  d'un  degré  èc  la  P.  S. 
reliant  fur  la  même  note.  Voye^  l'ex.  16 3.  Les  fé- 
condes A  &  B  font  préparées  dans  la  B.  C.  par  la 
fyncope  ou  liaifon,  ce  qui  eft  la  meilleure  manière 
de  préparer  cet  accord.  La  féconde  C  n'eft  pas 
préparée  dans  la  B.  C.  mais  le  deiïus  fait  une  tenue 
qui  lie  l'accord  de  féconde  avec  celui  de  quinte.  La 
féconde  A  eft  fauvée  de  la  première  manière  par 
la  lixte,  la  féconde  B.  eft  fauvée  de  la  deuxième 
manière  par  la  fauiTe-quinte  ,  la  féconde  C  eft  fau- 
vée de  la  troifîéme  manière  par  la  tierce. 

Quand  on  fauve  la  féconde  de  l'une  de  ces  trois 
manières ,  la  B.  C.  defeend  d'un  dé^ré-  Mais  on 
peut  lauver  cette  diiionance,  la  B.  C.  reliant  im- 
mobile ou  defcendant  de  tierce.  Voye-^  L'ex.  164. 
La  féconde  y  eft  fauvée  par  le  triton  ,  le  deftus 
montant  de  tierce }  par  la  fixte ,  le  deiïus  montant 
de  quinte;  par  la  quarte,  la  B.  C.  defcendant  de 
tierce  \  &  par  la  hits ,  le  deiïus  montant  &  la  B.  C. 
defcendant  de  tierce.  Les  notes  qui  y  forment  l'ac- 
cord de  féconde,  &c  celles  des  accords  qui  le  fau- 
vent ,  font  partie  du  même  accord  fondamental.  Si 
l'on  retranchoit  le  diefe  du  premier/o/cle  cet  exem- 
ple,  La  féconde  fe  treuveroit  fauvée  par  la  quarte.  Il 
faudroit  alors  chifker  d'un  1  la  B.  C.  Se  d'un  7 
feulement  la  B.  F. 

La  féconde  doit  naturellement  monter  de  quar- 
te ou  refter  far  le  même  degré,  la  note  qui  la  porte 
doit  naturel! emeRt  ciefeendre  d'un  degrés*  C'elt 
pourquoi ,  après  que  la  féconde  a  été  fauvi-j  de  l'une 
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des  quatre  manières  que  vous  offre  F  ex*  164  >  ï& 
demis  pafïe  ordinairement  à  la  note  qui  eft  une. 
quarte  au-deiîus  de  celle  qui  formoit  la  féconde,. 
ou  revient  à  celle-ci,  ou  parTe  à  l'oéfcave  de  celle-ci,, 
Se  la  B.  C»  parle  à  la  note  qui  eft  un  degré  au- 
«ieflbus  de  celle  qui  portoit  la  féconde.  C'eft  ce 
que  vous  indiquent  les  guidons  que  vous  voyez 
«ians  l'exemple» 

La  neuvième  Se  la  onzième  fe  préparent  dans  la. 
partie  fupérieure  par  la  liaifon.  La  neuvième  fe 
ïâuve par  l'octave ,  ou  par  la  tierce,  ou  par  la  iixte. 
La  onzième  fe  fauve  par  la  tierce.  Chacune  de  ces 
«fiffonances  fe  peut  fauver  en  defeendant  fur  une 
note  de  fon  accord.  La  onzième  par  fuppofition  fe 
pratique  fans  préparation  fur  une  note  tonique^ 
mais  la  tonique  qui  la  porte ,  doit  avoir  paru  au- 
paravant. Relifez  ce  que  J'ai  dit  dans  le  Cîiap.  XII 
fur  la  préparation  de  la  neuvième  &c  de  la  onziè- 
me ,  ôc  fur  les  différens  moyens  de  les  fnuver.  Voyez 
enfuite  Y  ex.  16 s 3  dans  lequel  j'ai  rafTemblé  toutes 
les  différentes  manières  de  fauver  l'une  ÔC  l'autre , 
excepté  une  manière  extraordinaire  que  préfente 
Y  ex.  12 j  y  êc  qui  ne  peut  point  fe  pratiquer  dans 
une  pièce  à  deux  parties.  Toutes  les  neuvièmes 
8c  les  onzièmes  de  cet  ex.  16 S  y  font  marquées 
d'une  lettre.  La  onzième  À  n'eft  point  préparée  ;  la 
neuvième  D  eft  fauvée  par  la  iixte,  la  B.  C.  mon- 
tant d®  tierce;  la  neuvième  E  eft  fauvée  par  la 
tierce,  la  B.  C.  defeendant  de  tierce;  la  onzième 
F  defeend  de  feptiéme  fur  une  des  notes  de  fon  ac- 
cord, &c  fe  trouve  fauvée  par  la  quinte  ;  la  neuviè- 
me G  defeend  auili  de  feptiéme  fur  une  des  notes 
de  (on  accord ,  &  fe  trouve  fauvée  par  la  tierce» 
La  B.  C.  ne  fait  aucun  mouvement  lorfque  les 
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Neuvièmes  C  Se  G  £ e  fauvent ,  &:  la  neuvième  G 
eft  fauvée  par  l'octave  j  les  onzièmes  A  &  B  le 
3font  par  la  tierce. 

La  quinte  fuperflue  ,  lorfqu'elle  fait  partie  d'un 
accord  par  fulpeniion,  fe  prépare  ordinairement 
par  la  liaifon.  Lorfqu'elle  fait  partie  d'un  accord 
par  fuppofition,  elle  ne  peut  être  préparée  \  mais  la, 
partie  fupérieure,  pour  aller  former  la  quinte  fu- 
perflue ,  doit  defcendre  d'un  demi-ton,  ou  de  tier- 
ce mineure ,  ou  de  fauiTe-qumte  ,  ou  de  ieptiéme 
diminuée  :  la  &  B.  C.  doit  monter  d'un  demi-ton  fur 
la  note  qui  va  porter  cette  difïbnance-  Voye-^  Vex. 
166.  Les  quintes  fuperrlues  A,  B,  C  Se  D  font  par- 
tie d'un  accord  par  fufpeniion  j  les  trois  premières 
fe  trouvent  préparées  par  la  tenue.  Les  autres  quin- 
tes fuperrlues  font  partie  d'un  accord  par  fuppofi- 
tion. 

La  quinte  fuperflue  fe  fauve  ordinairement  par 
ïa  lixte,  la  partie  fupérieure  montant  d'un  demi- 
ton  •  parce  que  la  note  qui  forme  la  quinte  fuper- 
flue, eu.  une  note  fenlîble  qui  demande  naturelle- 
ment à  monter  fur  la  tonique.  Elle  peut  néan- 
moins fe  fauver  par  la  tierce ,  la  P.  S.  descendant 
de  tierce,  &  par  la  feptiéme,  la  P.  S.  montant  de 
tierce.  Quand  la  P.  S.  eft  defçendue  de  tierce,  il 
eft  bon  qu'elle  monte  d  e  quarte  fur  la  note  èoni- 
<]ue,  comme  je  l'ai  indiqué  par  le  guidon  qui  fuit 
les  mi  fur  lefquels  les  quintes  fuperrlues  F  &  G 
defeendent",  mais  cela  n'eft  pas  abfolument  néce£- 
faire.  Quand  la  P.  S.  a  monté  de  tierce ,  elle  peut 
defcendre  de  quinte  ,  comme  vous  voyez  qu'elle 
fait  après  le  fi  qui  fuit  la  quinte  fuperflue  H;  ou 
defcendre  d'un  degré ,  comme  l'indique  le  guidon 
-qui  fuit  cqJÎ'}  ou  monter  d'un  demi-ton,  comme 
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elle  fait  après  le  fi  qui  fuit  la  quinte  fuperfîuê  \i 
Mais  ce  dernier  mouvement  ne  doit  fe  faire  qu'en 
faveur  du  chant  de  la  P.  S.  6k  de  la  B.  C. 

Remarquez  que  la  note  à  laquelle  le  deiTus  monte 
par  le  mouvement  de  tierce  eft  une  feptiéme ,  & 
que  le  dellus  montant  d'un  demi-ton  après  être 
monté  de  tierce,  cette  ieptiéme  fe  trouve  fauvée 
en  montant ,  ce  qui  femble  contraire  à  ce  que  j'ai 
dit,  Chap.  111.  de  cette  Partie,  fur  les  différentes 
manières  de  fauver  la  feptiéme.  Cette  contrariété 
n'eft  qu'apparente.  Les  diverfes  manières  de  fauver 
la  feptiéme  dont  j'ai  parlé  dans  ce  Chapitre  i  re- 
gardent les  notes  qui  font  feptiémes  fur  la  B.  F.  &c 
non  celles  qui  ne  font  feptiémes  que  fur  la  B.  C. 
Ces  feptiémes-ci  fe  trouvent  dans  les  accords  com- 
plets de  neuvième  &:  de  onzième.  Dans  les  accords 
de  neuvième  eîles  font  des  quintes  fur  la  B.  F.  dans 
les  accords  de  onzième  elles  font  des  tierces  fur 
cette  baffe.  Celles  qui  fe  trouvent  dans  les  accords 
de  neuvième,  defcendent  pour  l'ordinaire,  &  peu- 
vent monter  en  certaines  occafions.  Celles  qui  fâ 
trouvent  dans  les  accords  de  onzième  pratiqués  fur 
des  toniques,  font  des  notes  fenfibles ,  &  deman- 
dent naturellement  à  monter  d'un  demi-ton  fur 
l'octave  de  ces  toniques.  Celles  qui  fe  trouvent 
dans  les  autres  accords  de  onzième,  reftent  pour 
former  dans  l'accord  fuivant  une  feptiéme  fur  les 
deux  baffes ,  &  font  obligées  de  defcendre  enfuite. 
La  feptiéme  quia  donné  lieu  à  cette  remarque  fait 
partie  d'un  accord  de  neuvième. 

Suivant  toutes  les  manières  de  fauver  la  quinte 
fuperfîuê  que  j'ai  expofées  jufqu'à  préfent  >  la  B.  C. 
refte  fur  la  même  note  pendant  qu'on  fauve  la  dil- 
fonance.  Il  y  a  une  dernière  manière  de  la  fauveu 
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Clivant  laquelle  les  deux  parties  font  chacune  un 
mouvement,  la  P.  S.  un  mouvement  de  quarte  di- 
minuée en  montant,  &  la  B.  C.  un  mouvement  de 
tierce  en  descendant.  La  quinte  Superflue  fe  trou- 
ve ainfi  Sauvée  par  la  tierce.  Oeil  ainfi  qu'eft  Sauvée 
la  quinte  Superflue  K. 

La  feptiéme  diminuée  5c  la  féconde  fuperflue  ne 
fe  préparent  pas. 

La  feptiéme  diminuée  fe  fauve  i°  par  la  Sixte, 
la  P.  S.  defcendant  d'un  demi  ton  &  la  B.  C.  ref- 
tant  fur  la  même  note*,  i°  par  la  quinte,  la  P.  S. 
•defcendant  d'un  demi-ton  &c  la  B.  C.  montant  d'un 
demi-ton  ;  30  par  la  tierce,  la  P.  S.  defcendant  de 
tjùarte  &  la  B.  C.  montant  d'un  demi-ton  j  4°par 
la  tierce,  la  P.  S.  defcendant  d'un  demi- ton  &  la 
B.  C.  montant  de  quarte  diminuée*,  50  par  lafau£- 
fe-quinte,  la  P.  S.  reftant  fur  la  même  note  &  la. 
B.  C.  montant  de  tierce  ;  6°  par  la  tierce  j  la  P.  S. 
refiant  fur  la  même  note  &  la  B.  C.  montant  de 
fauuVquinte  j  70  par  la  fauSTe-quinte  ,  la  P.  S.  des- 
cendant de  tierce  &  la  B.  C.  reftant  fur  la  même 
note  5  3°  par  la  tierce*,  la  P.  S.  defcendant  de  fauC- 
fe-quinte  &  la  B.  C.  reftant  fur  la  même  note  j,  90 
par  la  tierce ,  la  P.  S.  defcendant  6c  la  B.  C.  mon- 
tant de  tierce.  Voye^  F  ex.  16 '7. 

La  féconde  fuperflue  fe  fauve  aum*  de  neuf  ma- 
nières ,  qui  répondent  à  celles  de  fauver  la  fep- 
tiéme diminuée ,  dont  la  féconde  fuperflue  eM  le 
renverfement.  Voye-^  l'ex.  168. 

Il  faut  ajouter  à  ces  différentes  manières  dont  h. 
feptiéme  diminuée  &c  la  féconde  fuperflue  fe  fau- 
vent  j  que  la  feptiéme  diminuée  peut  être  fauvée 
par  la  Sixte,  la  P.  S.  defcendant  de  Sixte  &  laB.  C. 
doutant  de  quarte  diminuée  j  que  la  féconde  fa- 
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perflue  peut  l'être  par  la  tierce,  la  P.  S.  montant 
de  quarte  diminuée  &  la  B.  C.  defcendant  defixte. 
Voye-^  l'ex.  iàç,  où  la  feptiéme  diminuée  A  &  la 
féconde  fuperflue  B  font  fauvées  chacune  comme 
je  viens  de  dire  qu'elles  pouvoient  être  fauvées. 

Pour  donner  aux  écoliers  toutes  les  facilités  pof- 
fîbles,  il  eft  néceifaire  de  faire  ici  une  remarque 
au  fujet  des  différentes  manières  de  fauver  les  ac- 
cords diffonans  ordinaires  8c  les  accords  par  fubfti- 
tution.  Quand  on  fauve  un  de  ces  accords ,  la  B. 
F.  reliant  fur  la  même  note ,  la  P.  S.  &c  la  B.  C. 
peuvent  monter  dans  les  occafïons  où  la  régie  fem- 
me ne  leur  permettre  que  de  defcendre,  &  des- 
cendre dans  celles  où  elle  femble  ne  leur  permettre 
que  de  monter.  Par  exemple,  la  régie  permet  à  la 
P.  S.  qui  a  formé  une  fauifs-quinte  fur  la  B.  C.  de 
defcendre  de  tierce  pour  former  un  accord  de  tier- 
ce j  &  cette  partie  peut,  au  lieu  de  defcendre  de 
tierce,  monter  de  fixte  pour  former  le  même  ac- 
cord. Voye^  l'ex.  ijo.  Dans  les  endroits  mêmes  où 
la  B.  F.  fait  un  mouvement  lorfqu'on  fauve  une 
diiTonance ,  fi  la  note  fenfible  fe  trouve  dans  Tune 
des  deux  parties  j  cette  partie  peut,  au  lieu  de 
monter  d'un  demi-ton  fur  la  tonique ,  defcendre 
de  feptiéme,  &c  dire,  par  exemple,  fi  ut  en  def- 
cendant au  lieu  de  le  dire  en  montant. 

11  faut  encore  remarquer  qu'on  fe  difpenfe  quel- 
quefois de  fauver  les  difïonances  par  lufpenuon. 
Une  difFonance  par  fufpenfion  tient  la  place  d'une 
note  qui  devroit  naturellement  paraître  auffi-tôt 
que  la  note  de  B.  C.  fur  laquelle  fe  trouve  la  dif- 
fonance.  L'oreille  fent  cela,  &c  s'occupe  de  cette 
note  qu'elle  devroit  entendre.  La  diffonance  doit 
defcendre  fur  cette  note  dont  elle  tient  la  place , 
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<Sc  Ci  la  B.  C.  refte  alors  fur  la  note  qui  a  porté  la 
diiïbnance ,  la  diiïonance  eft  fauvée.  Mais  il  la  B. 
C.  quitte  cette  note-ci  lorfque  la  dilîonance  def- 
eend} l'oreille  ne  s'en  choque  point,  Se  fuppofè 
qu'elle  a  entendu  la  note  qui  iauve  la  difïbnance, 
fur  celle  qui  a  porté  la  diiïonance.  Un.  exemple 
éclaircira  ceci.  F'oye^  h  iyi.  Le  fa  du  deiïus  eft 
11112  onzième  par  fufpenfion  lur  le  premier  ut  de 
la  B.  C.  Il  tient  la  place  de  mi  que  cet  ut  devroit 
porter.  L'oreille  qui  entend  jfo  au  lieu  de' mi,  ient 
qu'elle  devroit  entendre  mi  Se  en  eft  occupée*  Le 
fa  defeend  à  mi,  Se  la  B.  C.  au  lieu  de-refter  fur 
ut  afin  qu'il  porte  mi  _,  defeend  fur  la  double  c£ra~ 
ve  du  fa.  Quel  eft  le  jugement  de  l'oreille  fur  ce ■'■■ 
mouvement  de  la  B.  C.  ?  En  eft-elle  choquée  ?  Non* 
Elle  fuppofe  que  mi  a  paru  fur  ut,  parce  qu'elle  a 
fenti  qu'il  y  devoit  paraître. 

Je  finirai  cet  article  par  deux  autres  obfervationsi 
•La  première  regardera  la  manière  de  pratiquer 
certaines  dilïonances  par  rapport  aux  différent  tems 
des  mefures.  On  diftingue  les  tems  des  mefures  en 
bous  Se  mauvais.  Le  premier  Se  le  troifiémê  tems 
d'une  mefure  à  quatre  tems  font  bons ,  le  fécond 
Se  le  quatrième  font  mauvais  \  le  premier  temâ 
d'une  mefure  à  deux  tems  eft  bon  b  le  fécond  eft 
mauvais;  le  premier  teins  d'une  mefure  à  trois 
tems  eft  bon ,  le  fécond  Se  le  troiliéme*  font  maù^ 
Vais.  Lorfque  dans  utiDuo  à  deux  tems  ou  à  quatre 
tems  la  P.  S.  forme  fur  la  B.  C.  plusieurs  ferrie-* 
mes  ou  plufieurs  fécondes  >  dont  chacune  remplit 
un  tems  Se  fe  trouve  fauvée  dans  le  tems  fuivaiitj 
chacune  de  ces  dàfïonances  doit  être  préparée  pat 
la  liaifen  dans  un  tems  mauvais ,  Se  paraître  dans 
Un  tems  bon.  Voye\  l'ex.  \j2*  Lorfqu'on  veut  pra- 

R 


5  5  3  Bxpoftibn  de  là  Théorie 

tiquer -de  même  ces  difîonances  dans  îa  mefurè-4 
trois  tems  j  chaque  difTonance  peut  remplir  un  où 
<léai  tems..,  &c  doit  toujours  commencer  dans  le 
tems  bon.  Voye-^I'  ex»  lys-  Quand  ces  diffcmances 
doivent  n'occuper  chacune  que  la  moitié  d'un  tems, 
chacune  .doit  paroître  au  commencement  d'un 
tems ,  après  avoir  été  préparée  dans  la  dernière 
moitié  du  rems  précédent.  Vdye-^  Tèx  174.  Les 
jieuviémes  &  les  onzièmes  fe  pratiquent  ordinai- 
rement dans  les  tems  bons ,  &:  font  par  conféquent 
préparées  dans  les  tems  mauvais» 

La  féconde  obfervation  fera  fur  les  points  d'or- 
gue. On  appelle  Point  d'orgue  une  longue  tenue  de 
B.  C.  pendant  laquelle  une  ou  plusieurs  parties  fu~ 
périeures  forment  fur  elle  beaucoup  d'accords  dif* 
férens.  Il  fe  fait  fur  une  dominante-tonique  ou  fur 
une  tonique.  Il  peut  porter  outre  l'accord  parfait 
les  accords  de  féconde,  de  petite  ilxte,  de  iixte- 
quarte ,  -de  quarte  de  quinte  ,  .de  lîxte-quinte ,  de 
feptiéme  mineure  avec  la  tierce  majeure  Se  de  fep- 
tiéme fuperflue.  La  fucceflion  de  ces  accords  doit 
être  toujours  réglée  par  la  B.  F.  Voye^  les  ex.  ijs 
8c  17a.  Dans  le  /// .,  fol  comme  dominante- toni- 
que porte  l'accord  de  feptiéme  &  celui  de  ilxte- 
quarte.  Il  porte  enfuite  comme  tonique  l'accord  de 
féconde  £c  l'accord  parfait.  Car  le  -mode  de  G  re 
Jbl  paroît  avec  l'accord  de  féconde.  Cet  accord  eft 
le  renverfement  de  celui  de  fïxte-quinte  porté  par 
ut  n<ate  fondamentale  qui  de  tonique  devient  ïou- 
dominante.  Le  mode  de  C  fol  ut  revient  avec  l'ac- 
cord de  fïxte-quarte.  Il  difpatoît  dans  la  mefure 
fuivante  au  fécond  tems,  ou  fol  porte  l'accord  de 
fixte-quinre  qui  eft  fuivi  de  celui  de  féconde  Se  de 
celui  de  feptiéme  fuperflue.  Ce  dernier  ne  peut 


&  de  ta  Pratique  ié  la  Mufîque.  i  $? 

erre  porté  que  par  une  tonique.  Ainîi  le  mode  de 
G  re  fol  reparaît.  L'accord  de  fepnéme  fuperfliie 
eit  fnivi  de  l'accord  parfait.  Enfuite  le  mode  de  C 
fol  ut  revient  encore  2>£  relie  jusqu'à  la  fin  ded'exem- 
ple.  Remarquez  que  dans  cet  exemple  fol  porte 
l'accord  de  lepriéme  fuperflue  précédé  immédia te- 
rnent  de  celui  de  féconde  8c  non  de  Taccord  par- 
fait. Ceci  n'arrive  pour  l'ordinaire  que  dans  lés 
points  d'orgue.  Dès  le  fécond  tems  dé  la  première 
mefure  de  Ye'x.  l'y 6  _,  la  tonique  devient  Jbuclomi- 
nante.  Elle  reprend  {on  caractère  dans  la  mefure 
fu  vante.  Un  enchaînement  de  dominantes  inter- 
rompt enfuite  le  rrode  de  C  fol  ut,  qui  revient 
pour  être  encore  interrompu  par  le  mode  de  F  ut 
fa ,  après  lequel  il  reparoît  pour  le  relie  de  l'exem- 
ple. En  changeant  le  caraclére  de  la  conique, 
on  peut  lui  donner  outre  les  accords  de  Vcxèià- 
ple  i/âj  celui  de  triton.  Vôye-^  Texemvie  1JJ. 
Il  y  a  dails  ce  dernier  exemple  deux  mo'uvé- 
mens  chromatiques,  l'un  dans  là  première  partie, 
l'autre  dans  la  troiliémé.  Oh  peut  fur  la  tonique 
d'un  mode  mineur  pratiquer  une  fuite  de  rnouvè- 
mens  chromatiques.  Voye\  l''ex.  lyS  _,  qui  eft  de  M, 
Rameau.  [Traite  de  l'harmonie  L.  3  Chap.  34.  )  î*y 
ai  mis  là  B.  f .  qui  n'y  étoit  pas.  Une  perfonne  qui 
joue  du  violon  ou  de  quelqu'autre  infiniment  j  petit 
en  rénéchilïant  fur  ces  exemples  s'accoutumer  à 
former  d'une  manière  régulière  fur  des  points  d'or- 
gue des  chants  très-variés.  Car  on  peut  tirer  dés 
accords  de  ces  exemples  uii  nombre  infini  de  chants 
thrTérens. 

J'ai  donné  jufqù'ici  les  régies  de  la  B.  C.  îorf- 
t|u'elle  ne  porte  qu'une  feule  partie.  Dans  les  mor« 
èeaux  à  trois  ou  à  plus  de  parties  j  fes  régies  Ions 
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^in  peu  différentes,  ou  plutôt  l'on'eft  difpenfé  d'une 
partie  des  régies  que  j'ai  expofées  dans  ce  Chapi- 
tre, C'eft  ce  qu'on  verra  dans  le  Chap»  XVII. 

Article     IL 

X>c  la  Bajjè  continue  conjidérée  par  rapport  à  la 
mélodie. 

ï)ans  les  repos  marqués,  la  baffe  continue  formé 
pour  l'ordinaire  les  mêmes  mouvemens  &  préfente 
les  mêmes  notes  que  la  B.  F.  Son  chant  eft  alors 
•par  conféquent  le  même  que  celui  de  la  B.  F.  ou 
pour  mieux  dire  ,  les  deux  baffes  ne  font  plus  qu'une 
feule  &  unique  baffe. 

Il  eft  bon  de  réunir  les  deux  baffes  dans  beau- 
coup d'endroits  où  il  n'y  a  point  de  repos  marqués. 
Lorfqu'en  compofant  la  B.  C.  d'un  air  on  voit  en 
certains  endroits  où  il  n'y  a  point  de  repos  mar- 
qués ,  que  le  chant  de  la  B.  F.  eft  beau  &  peut  fer- 
vir  de  B.  C.  on  fait  fort  bien  d'employer  ce  chant. 
Rien  n'eft  mieux  en  général  «que  de  réunir  fouvent 
les  deux  baffes ,  parce  que  c'eft  la  fréquence  des 
mouvemens  fondamentaux  qui  diftingue  la  B.  C. 
d'avec  les  parties  fupérieures,  &  que  plus  il  y  a  de 
ces  mouvemens  dans  une  B.  C.  plus  ion  chant  eft 
convenable  à  fon  caractère  de  baffe. 

Outre  le  goût  de  chant  qui  eft  particulier  à  la  B. 
C  8c  qui  confîfte  dans  les  mouvemens  fondamen- 
taux qu'elle  fait  beaucoup  plus  fouvent  que  les  par- 
ties fupérieures ,  il  faut  lui  donner  différens  goûts 
<le  chant,  fuivant  la  diverfité  des  morceaux  ou  elle 
fe  trouve. 

Sous  le  récitatif,  cette  baffe  doit  être  la  plus 
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fîmple  qu'il  eft  poiîible.  Les  notes  longues  d'une  oa 
de  deux  ou  même  de  plus  de  mefures  lui  convien- 
nent alors.  On  peut  néanmoins  y  mettre  quelque- 
fois des  notes  courtes ,  pour  former  une  harmonie 
plus  belle  &  plus  variée.  On  peut  même  y  em- 
ployer quelquefois  certains  traits  fort  vifs,  pour 
peindre  des  objets  ou  pour  exprimer  des  fentirnens 
qui  font  la  matière  du  récitatif. 

Dans  les  morceaux  faits  pour  être  exécutés  de 
mefure,  le  chant  de  la  B.  C.  doit  répondre,  autant 
qu'il  eft  poffibîe-,  à  la  beauté  de  celui  de  la  partie 
ou  des  parties  fupérieures.  On  peut.*  fi  Ton  veut  9. 
le  compofer  dans  le  goût  du  chant  ou  des  chants 

3u'il  accompagne  j  excepté  aux.  endroits  où  il  y  a. 
es  repos  marqués,  de  à  ceux  où  la  beauté  du  chant 
de  la  B.  F.  invite  à  réunir  les  deux  baffes.  On  peut 
aaffi  le  faire  dans  un-  goût  différent,  e'eft-à-dire  ,. 
lui  faire  parcourir  de  grands,  intervalles  fous  un- 
chant  diatonique,  le  faire  diatonique  fous  un  chant 
qui  parcourt  de  grands  intervalles  ,  le  faire  fimple 
fous  un  chant  bien  figuré'  ou  bien  fieurie  fous  un 
chant  'impie,  pourvu  que  ce  goût  différent  ne  foit 
pas  oppoié  au  fens  des  paroles,  fi  le  morceau  eft 
de  rauiique  vocale,  Ôc  que  ce  goût  punTe  fe  foute- 
nir  pendant  tout  le  morceau. 

Cette  diverfité  de  goût  de  chant  dans  ta  partie 
ou  les  parties  fupérieures  6c  la  B.  C.  fait  un  effet 
fort  agréable.  On  la  trouve  fréquemment  dans  les. 
cantates.  Voyez  entr'autres  le  dernier  air  de  la. 
cantate  de  l'amour  piqué  par  une  abeille,  Charmant 
vainqueur y  tu  nous  expofe  ;  le  dernier  air  de.  la- can- 
tate d'À'phée  Se  Arethnfe  ,.  Amans,,,  une  Beauté, 
cruelle  ;  &:  le  dernier  air  de  celle  des  heureux  époir£9_ 
Les  e.ifeaux  de  ce  bocage..  Les.  deux  premières  da 
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ces  cantates  font  de  M,  Clérambaut,  8c  la  dernierô 
eft  de  M.  Campra. 

Lorsqu'une  ou  plufîeurs  parties  fupérieures  ex-i 
priment  un  fentiment  à  l'occafion  d'un  objet  qu'on 
peut  peindre  par  la  B.  C.  rien  n'eft  mieux  que  de 
préfenterdans  cette  baflTe  une  image  de  cet  objet. 
Par  exemple  ,  (i  un  derïus  exprime  la  crainte  à" 
l'occaiion  d'une  tempête  fur  1a  mer,  le  meilleur 
chant  qu'on  puifle  donner  à  la  B.  C.  eft  celui  qui 
imitera  le  mieux  l'agita  tion&  le  bruit  des  flots.  C'eft 
alors  que  la  diverlité  de  goût  de  chant  dans  une 
partie  fupérieure  &  dans,  fa  B.  C.  fait  le  meilleur 
effet  qu'elle  puiiTe  faire.  Ce  que  je  dis  ici  de  la  B. 
C.  convient .}  toutes  les  parties  d'iuft  rumens  qui  ac; 
çompagnenr  des  parties  chantantes.. 

La  diverfité  de  goût  de  chant  dans  une  ou  pin- 
ceurs parties  fupérieures  &  la  B.  Ç.  fait  beauté , 
lors  même  que  cette  baffe  ne  peint  ni  n'exprime, 
rien,  Mais  cette  beauté,  indépendante  de  l'expref- 
iîorxeft  beaucoup  plus  grande ,  quand  la  r).  C.  après. 
avoir,  débuté  par  un,  trait  de  chaut  de  quelques  me- 
iures,  le  répète  fans  çefle  jufqu'à  la  fin  de  l'air. 
Ceçre  bajje.  s'appelle  alors  contrainte }  quoique  cette 
épithete  convienne  mieux  à  la  partie  ou.aux  parties 
fupérieures,  dans  la  compofitipn  defquelles  on  fç 
gcne,  parce  qu'on  veut,  en  leur  donnant  un  chant 
varié,,  les  ajulter  à  ixne  baffe  qui  préfente  toujours. 
\p  même  chant. 

Qn  peut  faire.de  deux  manières,  une  baffe  con- 
trai nte..,  i°.  en, répétant  toujours  le  même  chant  fur 
Jes- mêmes. dégrés}  2.°  en  tianfpofant  ce.chant  fur 
des  degrés  différons  de  ceux  fur  lefquels  on  le  fai,t 
4'abord  paroître.  Cette  dernière  manière  eft  plus; 
commode;  mais  la  oremiere  eft  plus  favante,  lori-, 
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qtj*on  peut  la  concilier  avec  la  variété  qupiî  ç 
par  le  moyen  de  la  dernière.  Poux  trouver  ûti  a  -, 
baffe  contrainte  faite  de  la  prerr/'.:".  r  miétede^ 
chants  bien  divcriiiiés,  il  faut  que  cette  ba.u  s  ptn£- 
fe  appartenir  à  pluiieurs  des  modes  qui  peuvent  na- 
turellement- s'enchaîner  au  mode  qu'elle  préfe;.re 
d'abord  comme  principal.  Il  n'eft  pas  neceiïàire 
pour  cela,  quand-  on  fait  une  bafife  contraints  de  la. 
première  manière  ,  de  lui  donner  une  longueur 
eonfidérable.  Car  il  y  a  des  traits  de  chant-  compo- 
ses de  peu  de  notes,  qui  n'occupent  qu'un  petit- 
nombre  de  mefures ,  &  qui  peuvent  appartenir  à 
beaucoup  de  modes  difïerens.  Tels  font  celui  que 
forment  les  quatre  notes  ut>  flx  là\  foi T%  celui  que 
forment  les  quatre  notes  layfàl\  fa3  mï ',  Se  d'au- 
tres femblables.  Une  grande  partie  des  chacannes 
anciennes  eil  compofée  fur  un  trait  de  cette  efpéce.. 

Ce  trait  fi  iimple  ut  fi  la  folj  répété  phuieurs  fois.. 
de  fuite  fort  lentement,  peut  appartenir  a  fix  mo- 
des, à'  ceux  de  C  fol  ut  3  ae  G  refàl,  êC'A'mi  la3  de 
F  utfay  de  D  lare  de  êC'EJhmi.  Pour  le  faire  ap- 
partenir a  ces  fix  modes,  il  ne  s'agit  que  de  lui 
donner  certains  accompagnemens.  Voyer.  l'ex.  ijp. 

Je  ne  me  fuis  pas  borné  dans  cet  exemple  a  don- 
ner une  partie  des  divers  accompagnemens  dont  le 
chant  diatonique  ut  fi  la- fol  eft  fufceptible,  8e  à 
prouver  par  ce  moyen  qu'il  peut  appartenir  à  iîx: 
modes.  J'ai  voulu  donner  une  idée  de  l'accompa- 
gnement aux  Lecteurs  qui  ne- le  connoiiîent  point  ,., 
Se  faire  voir  à  ceux  qui  l'apprennent  y  quelle  varié- 
ce  d'accords  peut-fe  rencontrer  fur  ce  qu'onappelle 
eârave  d'un  mode  foit  majeur  foit  mineur.- 

Les  chants  ut  re- mi  fa- fol' la  fi  ut,  ut fi la  fol  "fat 
mi.r.c  ut- s  font  ce.  qu'on -appelle.  Toclrsffe  de  Cjal  *«c 
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naturel  ou  majeur  tant;  en  montant  qu'en  defcén- 
dant,  La  B.C.  de  Vex.  ijp  parcourt  cette  oéfcave 
fept  fois  en  montant  8c  fix  fois  en  defcendant. 
Elle  efç  accompagnée  tantôt  de  trois  ôc  tantôt  de 
quatre  parties  fupérieures ,  qui  forment  avec  elle 
des  accords  complets.  Par  le  moyen  de  ces  accords, 
cette  B.  C.  fe  trouve  dans  les  iix  modes  dont  j'ai 
parlé,  &  dans  pluiieurs  endroits  elle  n'appartient  à, 
aucun  mode.  La.  première  manière  dont  elle  eft. 
accompagnée ,  eft  celle  par  laquelle  on  fait  com- 
mencer ceux  qui  apprennent  l'accompagnement 
fur  le -clavecin.   La  féconde  manière  eft  aufïi  fim-* 
que  la  première.  Les  autres  font  plus  recherchées. 
Suivant  ces  manières-ci,  la  plupart  des  notes  de 
cette  baffe  portent  deux  accords ,  les  difTonances: 
fe  fuivent  confccutivement,  &  l'on  voit  enfin  des. 
neuvièmes  &:  des  onzièmes  entremêlées  paroître 
pendant  cinq  mefures  à  chaque  premier  tems.  Par 
certaines,  de  ces  manières  les  modes  fe  fuivent 
avec  rapidité.  Il  y  a  trois  modes  la  cinquième  fois 
que  la  B.  C.  monte,  &  cinq  la  cinquième  fois, 
qu'elle  defcend.  Deux  parties  fupérieures  forment 
un  chant  chromatique  la  fixiéme  fois  qu'elle  def- 
cend,, &  par  ce  moyen  les.  quatre  notes,  ut  fi  ta  fol 
fe  trouvent  être  des  iix  modes ,,  auxquels  jJai  dit 
que  le  trait  ut  fi.  la  yb/pouvoit  appartenir.  Toutes 
les  fois  que  la  $.  F.  offre  une  fuite  de  dominante» 
fimples,  il  n'y  a  point  de  mode  dans  l'exemple. 

La  B.  C.  après  avoir  parcouru  ce  qu'on  appelle 
Joèlave  ^Q  C  fil  ut  naturel  ou  majeur ,  parcourt 
de  même  §C.  tout  autant  de  fois,  ce  qu'on  appelle 
l'o-èl.ive.  de  C  fol  ut  mineur.  Elle  eft  accompagnée 
de  mcme^-c'eft-à-dire ,  de  deux  manières  fimpi.es  de. 
d«  pluiieurs  autres  plus  rechercliées...  Par  le.  moyen. 
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des  accords  qu'elle  porte,  elle  appartient  à  fïx  mo- 
des qui  font  ceux  de  Cfol  ut,  de  F  ut  fa,  &E  fimï 
£ ,  de  G  refit,  d'A  mi  la  \  &  de  Bjafi  %  Il  y  a 
trois  de  ces  modes  la  quatrième  fois  qu'elle  def- 
cend,  trois  auffi  la  cinquième  fois  qu'elle  monte, 
&:  cinq  qui  par  le  moyen  du  chromatique  fe  fuc- 
ccdent  avec  Beaucoup  de  rapidité  la  cinquième  fois 
qu'elle  defccnd. 

j'auroispu,  ii  j'eufTe  voulu,  étendre  davantage 
l'exemple.  Car  il  s'en  faut  beaucoup  que  j'y  aie  mis 
toutes  les  manières  poiîibles  d'accompagner  l'octa- 
ve, il  y  en  a  un  grand  nombre  qui  fans  offrir  d'au- 
tres accords  ni  d'autres  modes,  paroîtroient  néan- 
moins différentes  de  celles  que  j'ai  pratiquées.  Sui- 
vant une  de  ces  manières,  les  quatre  notes  ut  Jl 
fa.  fol 'feroient  du  mode  d'EJïmi;  Iuivant  une  autre, 
les  cinq  notes  la  fit  fa  ml  re  feroient  de  celui  de 
13  ta  re;  iuivant  une  troifiéme,  les  quatre  notes/i 
mi  re  ut  feroient  de  celui  à' A  mi  la. 

Les  notes  de  chaque  accord  employées  fuccefîi- 
vement,  repérées,  combinées  entr'clles  de  diffé- 
rentes manières,  &  entremêlées  de  notes  de  goût, 
peuvent  former  beaucoup  de  traits  de  chant.  Com- 
bien les  notes  de  tous  les  accords  que  "j'ai  fait  por- 
ter à  ce  qu'on  appelle  l'octave  de  Cfol  ut  naturel, 
savent-elles  donc  produire  de  chants  différens? 
-e  nombre  en  eft:  infini,  Je  dis  la  même  chofe  des 
notes  des  accords  que  j'ai  fait  porter  à  ce  qu'on  ap- 
pelle l'octave  de  C  fol  ut  mineur,  joie-nez  à  cela  ies 
différentes  manières  d'accompagner  l'octave  que  je 
n'ai  pas  pratiquées ,  &:  qui  peuiroient  fournir  en- 
core chacune  beaucoup  d'autres  chants  nouveaux. 
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CHAPITRE     XVI. 

Des  Parties  fupérieures. 

J'Appelle  Partie  fùpérkure  toute  partie  qui  n'elt* 
pas  B-  C.  ou  à  l'unilïon  de  la  B.  C.  Ainii  les  par- 
ties mêmes  qu'on  appelle  ba(ïes,  font  des  parties, 
fupérieures,  lorfque  ces  parties  8c  h  B»  C.  ne  font 
as  à  l'unifîon.  Dans  les  morceaux  où  il  y  a  deux 
aiïès,  (bit  que  ces  morceaux  ne  confident  que  dans. 
ces  deux  baiïes ,  foit  qu'ils.  offrent  un  plus  grand 
nombre  de  parties,  la  balTe  la  plus  haute  eft  une 
partie  fupérieiue.  Ainfî  quand  les  deux  baffes  fé 
croifent,  c'eft-à-dire,  quand  celle  qui  eft  au  deflus 
de  l'autre  pafle  au  de  (fous  ,  chacune  eft  à  foa  tour 
partie  fuperieure  &  B.  C. 

On  peut  confïdéïer  les  parties  fupérieures  par 
rapport  à  la  mélodie  5c  par  rapport  a  l'harmonie. 
J'ai  donné  dans  l'Art.  1.  du  Chapitre  précédent  les 
régies  aufquelles  une  partie  fupérïêàre  unique  & 
uneB.  C.  fontaffujetties  pour  former  une  bonne- 
fuite  d'accords,  &c  je  ferai  voir  dans  le  Chapitre 
fuivant  de  quelle  manière  plufieurs  parties  fupé- 
rieures 8c  cette  baffe  peuvent  former  une  bonne 
harmonie.  A.infi  je  me  bornerai  dans  celui-ci  à* 
faire  quelques  obfervations  fur  le  chant  des  par- 
ties fupérieures. 

On  a  vu  dans  l'Art.  IL  du  Chapitre  précédent  %r 
que  le  goût  de  chant  qui  eft  particulier  à  la  B.  C.. 
confi-fte  dans.les.  mouvemens  fondamentaux  quelle 
fait  plus  fréquemment  que  les  parties  fupérieures... 
En  effet  le  goût  des  patries,  lupérieu.res.  ne  l&ïcr 
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permet  de  fuivre  les  mouvemens  de  la  B.  F.  que 
rarement.  Quand  elles  les.  fuivent,  c'eft  pour  l'or- 
dinaire dans  les  endroits  où  il  n'y  a  point  de  repos 
marqués,  3c  quelquefois  mais,  très-rarement  dans 
les  endroits  où  fe  trouvent  ces  fortes  de  repos.. 
Dans  ce  dernier  cas  ,  leur  mouvement  eft  pour 
l'ordinaire  le  même  que  celui  de  la  B.  C.  &  ces 
parties  forment  avec  cette  baffe  deux  ou  plus  d'oc- 
taves confécutives.  On  trouve  dans  les  fymphonies 
de  M.  Rameau  plusieurs  exemples  de  ces  deux  oc- 
taves. Dans  la  compofition  des  Concertos,  il  eft 
d'ufage  de  donner  quelquefois  à  toutes  les  parties 
le  même  chant  pendant  plufieurs  mefures.  Ce 
chant  eft  dans  le  goût  d'une  B.  C.  3c  finit  toujours 
ou  prefque  toujours  par  un  mouvement  fondamen- 
tal. Les  violons  l'exécutent  à  l'octave  de  la  B.  C. 
Ce  qu'on  fait  dans  les  Concertos  fe  peut  faire  dans 
des  morceaux  d'une  autre  efpéce,  dans  un  air  à 
danfer ,  dans  une  ariete  3c  même  dans  un  chœur. 
M.  Rameau  l'a  pratiqué  dans  plufieurs  fymphonies. 
Voye^  entr  autres,  l'air  pour  les  Bojlangis  dans  les 
Indes  galantes  j  page  47.  Quand  les  parties  fupé- 
rieures. exécutent  le  même  chant  que  la  B.  C.  elles 
font  cenfées  ne  faire  avec  elle  qu'une  même  partie, 
&  ne  doivent  point  être  confédérées  comme  par- 
ties fupérieures.  Ainfi  ce  que  j'ai  dit  du  goût  des 
parties  fupérieures  ne  les  regarde  point  alors. 

Ce  que  j'ai  dit  de  ce  goût  regarde  en  général  le 
chant  des  parties  fupérieures.  Voici  fur  ce  fujet ,  je 
veux  dire  fur  le  chant  de  ces  parties ,  des  observa- 
tions plus  particulières. 

Quand  on  fait  un  morceau  où  l'on  ne  met  qu'une 
artie  fupérieure  fur  la  B.  C.  il  faut  en  compofant 
a  P.  S.  n'avoir  point  d'égard  à  la  bafTe ,  c'eft-à-di- 
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re,  ne  fe  point  gêner  pour  rendre  la  B.  C.  plus  bel- 
le, mais  longer  à  donner  un  beau  chant  à  la  P.  S_ 
parce  qu'elle  eft  la  partie  principale,  &  celle  à  la- 
quelle l'Auditeur  fera  plus  d'attention.  Cette  régie 
cil:  d'une  grande  importance  pour  les  morceaux  k 
voix  feule  avec  une  B.  C.  Des  Auteurs  fçavans  & 
qui  ont  fait  de  très  belles  chofes  ,  en  ont  quel- 
quefois fait  de  miférables  pour  l'avoir  négligée. 
On  voit  dans  leurs  ouvrages  un  chant  plat  fucceder 
à  un  début  charmant.  Cherchez  ce  qui  fait  dégé- 
nérer le  chant  de  la  P.  S.  &  vous  trouverez  que 
c'eft  celui  de  la  B.C.  auquel  l'Auteur  a  voulu  ajuf- 
ter  la  partie  vocale  en  dépit  des  paroles. 

Il  y  a  trois  exceptions  à  cette  régie.  La  premiè- 
re regarde  les  morceaux  de  mutique  vocale  dont  îa 
partie  chantante ,  c'eft-à-dire ,  que  la  voix  exécute- 
ra doit  être  à  l'uniflon  de  la  B.  C,  &"  dont  par  con- 
féquent  la  P.  S.  ne  fera  qu'un  accompagnement.. 
Elle  regarde  auiîi  ceux  dont  les  deux  parties  feront 
chantantes.  Les  deux  parties  de  ceux-ci  doivent  être 
faites  en  même-tems  ëc  avec  le  même  foin ,  la  baffe 
des  autres  doit  être  coniidérée  comme  patrie  prin- 
cipale, &  doit  être  par  conféquent  faire  indépen- 
damment de  l'autre  partie. 

Certains  morceaux  de  mulique  inftrumentaîe  ou 
Fo:o  veut  faire  briller  labaiTe  donnent  lieu  à  la  fé- 
conde exception.  Quand  on  compofe  un  morceau 
de  cette  eipéce ,  il  faut  regarder  la  baife  comme 
partie  principale,  lui  affervir  le  deffus,  &  prendre 
garde  néanmoins  de  donner  à  celui-ci  un  chant  in- 
npîde.  Car  c'eft  un  grand  défaut  qu'un  chanï  irifîU 
pide  dans  la  P.  S.  d'une  pièce  à  deux  înftrumens,. 
Ainii  il  faut  compofer  en  même-tems  les  ^eux 
pâmes ,  de  manière  que  te  chant  de  la  baife  ioit 
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Brillant,  &  que  celui  du  deffus  foit  plus  (impie 
'mais  gracieux. 

Les  balles  contraintes  font  la  troiiieme  excep- 
tion. En  cempofant  fur  elles  des  parties  fupérieu- 
res,  on  eil  néceifairement  obligé  de  fe  gêner.  Auilï 
faut-il  beaucoup  de  talent  pour  réuflîr  dans  cette 
forte  de  travail,  Se  les  chants  qu'on  produit  font- 
ils  ordinairement  moins  beaux  que  s'ils  étoient  faits 
avec  liberté.  Il  faut  pour  cette  raifon  captiver  ra- 
rement fon  génie  par  une 'baffe  de  cette  efpéce. 

Les  pièces  où  la  B.  G.  porte  au-deffus  d'elle  plu- 
sieurs parties  fuperieures,  font  de  différentes  efpé- 
ces,  tant  par  rapport  au  nombre  que  par  rapport 
au  chant  de  ces  parties.  Par  rapport  au  nombre  de 
leurs  parties,  elles  font  des  trio,  des  quatuor,  des 
pièces  à  cinq  ou  à  plus  de  parties.  Par  rapport  à 
leur  mélodie,  les  unes  offrent  un  chant  à  peu  près 
égal  dans  toutes  leurs  parties  fuperieures,  les  au- 
ires  offrent  un  chant  plus  beau  dans  certaines  par- 
ties que  dans  d'autres.  Il  y  en  a  même  où  certaines 
parties  n'ont  qu'un  chant  plat,  &  ne  font  un  effet 
agréable  que  jointes  à  celles  qui  ont  un  beau  chant. 

On  ne  peut  en  compofant  une  pièce  à  plufieurs 
parties  fuperieures  8c  B.  G.  donner  un  chant  à  peu 
prés  égal  à  toutes  les  parties  fuperieures,  à  moins 
qu'on  ne  les  faffe  toutes  en  même-tems.  Il  faut 
metne  faire  alors  la  B.  C.  avec  elles.  Car  le  chant 
de  la  B.  C.  doit  être  toujours  beau,  tel  nombre  de 
parties  qu'elle  porte  au-deffus  d'elle.  Or  fi  l'on  ne 
penfoit  à  cette  baffe  qu'après  avoir  fait  les  parties 
fuperieures,  on  fe  mettrait  peut-être  dans  la  nécef- 
lité  de  lui  donner  un  chant  inlipide.  Il  n'en  eil  pas 
de  même  des  morceaux  à  une  feule  partie  fupé- 
rieure  &  B.  C.  11  faut  faire  la  P.  S.  fans  égard  à  la 
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baffe  j  parce  qu'il  eft  toujours  aifé  de  faire  une  belle 
B.  C,  fous  une  partie  fupérieure  déjà  compofée  8ê' 
dont  le  chant  eft  beau* 

Les  parties  qui  dans  une  pièce  de  mitfique  ont 
un  chant  plus  beau  que  les  aunes,  peuvent  s'appel- 
ler  parties  principales.  Telles  font  la  partie  d'une 
voix  ou  les  parties  de  deux  Ou  trois  voix  aceompa- 
gnées  d 'inftrumens ,  celle  du  premier  Violon  dans 
un  concerto  de  violon  ,  celles  de  violon  j  de  flûte 
&  de  hautbois  dans  la  plupart  des  airs  à  danfer  j 
celles  du  defïus  &  de  la  baffe  dans  la  plupart  des 
chœurs* 

Lorfqûe  l'on  compofe  ufta  pièce  où  l'une  des  par- 
ties doit  être  principale,  il  faut  commencer  par 
celle-ci,  &  lui  donner  le  plus  beau  chant  qu'il  eft  pof~ 
Jfîble.  Si  cette  partie  eft  celle  d'une  voix,  on  peut, 
pour  telle  voix  que  ce  foit,  la  eompofer  dans  le 
goût  d'une  B.  C.  c'eft-à-dire  j  là  faire  de  manière1 
que  fon  chant  en  tout  ou  en  partie  puifTe  fervir  de 
B.  C.  à  la  pièce.  En  ce  cas  la  B.  C*  fera  par  tout  ou 
en  certains  endroits  à  l'unhTon  ou  à  l'odkave  de  cette 
partie,  &c  les  autres  parties  feront  au  délais  de 
cette  partie  principale,  du  moins  darts  les  endroits 
où  celle-ci  fera  réunie  à  la  B..C.  Remarquez  à  cet- 
te occafion  que  lorfqu'une  partie  vocale  de  defïus 
eft  faite  dans  le  goût  d'une  B.  C.  les  violons  exé- 
cutent ordinairement  cette  partie  avec  la  voix  ou 
avec  les  voix.  Ce  n'eft  pas  là  le  feul  cas  où  les  vio- 
lons, quoique  deftinés  à  jouer  des  parties  fupé- 
rieures ,  exécutent  la  B.  G.  Quand  on  compofe  pouf 
une  ou  pour  plufieurs  voix  de  défais  une  ou  plu- 
fieurs  parties  fupérieures ,  on  peut  fans  autre  rai- 
fon  que  la  variété ,  en  faire  la  B.  G.  en  tout  ou  grî 
partie  poux  les  violons* 
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Lo'rfque  l'on  compofe  une  pièce  où  plufieurs 
parties  doivent  être  principales ,  il  faut  commencer 
par  ces  parties,  les  faire  enfemble  le  mieux  qu'il 
eft  poiïible,  fans  fej*êner  pour  les  autres,  excepté 
pour  la  B.  C.  qu'il  faut  faire  en  même-terris  que 
ces  parties  à  qui  l'on  donne  le  plus  beau  chant. 

Il  y  a  par  rapport  à  la  manière  dont  je  dis  qu'il 
faut  faire  la  partie  ou  les  parties  principales  d'une 
pièce ,  une  exception  dont  je  parlerai  bientôt. 

Les  parties  fupérieures  qui  ne  font  point  parties 
principales,  &  que  j'appelle  parties  accefïoires  font 
de  deux  efipéces.  Les  unes  offrent  un  chant  agréa- 
ble, amufant,  &  quelquefois  même  un  chant  qui 
peint  quelque  objet  ou  qui  exprime  quelque  fenti* 
ment}  les  autres  n'ont  qu'un  chant  fans  goût,  Ôc 
ne  font  d'effet  agréable  que  jointes  à  toutes  les  au- 
tres parties  de  la  pièce  ou  elles  fe  trouvent. 

Les  premières  font  des  parties  d'inftrumens  qui 
accompagnent  une  ou  plufieurs  voix.  îl  y  a  plu- 
sieurs observations  à  faire  par  rapport  à  ces  parties,, 
ou ,  ce  qui  eft  la  même  chofe ,  par  rapport  aux  ac- 
compagnemens travaillés. 

Je  luppofe  une  feule  partie  vocale.  Ce  que  je 
vais  dire  des  accompagnemer.s  qu'on  donne  à  unô 
voix  feule,  je  le  diroisdes  accompagnemens  qu'on 
donne  à  plufieurs  voix  qui  chantent  chacune  une 
partie  différente. 

i  °  Les  accompagnemens  ne  doivent  point  obs- 
curcir la  partie  vocale ,  ils  doivent  au  contraire  la 
faire  paroître.  Leur  chant  doit  par  conféquent  être 
moins  beau  que  celui  de  cette  partie.  C  eft  pour 
cela  qu'il  faut  faire  d'abord  la  partie  vocale.  Leur 
chant  peut  être  à  la  vérité  moins  fimple  ôc  plus 
vif  que  celui  de  la  voix.,  Mais  le  nombre  des  notes, 
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la  rapidité  des  traits ,  les  roulemens ,  les  batef îôs 
ne  rendent  pas  un  chant  plus  beau  qu'un  chant  <na- 
cieux  ou  touchant.  La  plus  grande  beauté  dont  le 
chant  ioit  fufceptible  confifte  dans  l'imitation  de 
la  nature ,  &  cette  beauté  fe  trouve  toujours  beau- 
coup plus  dans  une  partie  faite  d'abord  que  dans 
une  partie  faite  après  une  autre. 

2°  Les  accompagnemens  peuvent  être  faits  dans 
le  goût  de  la  partie  vocale.  Ils  fervent  alors  à  l'ex- 
prefîion  du  fujet,  parce  qu'ils  répètent  &  quelque- 
fois annoncent  les  traits  par  lefquels  cette  partie 
rend  les  paroles.  En  ce  cas,  fi  le  chant  de  la  voix 
n'eft  pas  uniforme,  c'eft-à-dire ,  s'il  eft.  compofé  de 
plufieurs  traits  d'un  goût  différent  j  il  faut  tâcher 
de  faire  répéter  l'un  de  ces  traits  par  les  parties  inf- 
trumentales ,  pendant  que  la  partie  vocale  en  offre 
un  autre  }  il  eft  bon  même  que  dans  les  filences  de 
la  partie  vocale  ces  parties  répètent  tantôt  l'un,  tan- 
tôt l'autre  de  ces  traits  avec  des  variétés. 

3°  Les  accompagnemens  peuvent  être  faits  dans 
un  goût  différent  de  celui  de  la  partie  Vocale.  En 
ce  cas,  chacun  d'eux  peut  être  uniforme  ou  diver- 
fifié  en  lui-même ,  ils  peuvent  être  uniformes  ou  di- 
verfifiés  entr'eux.  La  diverfité  plaît.  Ainfi  lorfqu'une 
partie  d'accompagnement  eft  compofée  de  plufieurs 
traits  de  différente  efpéce,  &  que  ces  traits,  fe  trou- 
vent entremêlés  depuis  le  commencement  jufqu'à 
la  fin  ;  elle  fait  plus  de  plaifîr  que  fi  eile  étoit  toute- 
entière  dans  le  même  goût.  Il  eft  néanmoins  une 
ôccafion  où  l'on  peut  préférer  l'uniformité  :  e'eft 
.lorfqu'un  beau  trait  peut  s'ajufter  toujours  au  chant 
de  la  partie  vocale.  Mais  il  eft  bon  alors  d'entre- 
couper par  quelques  filences  la  partie  d'accompa- 
gnement. Ces  filences  rendent  plus  agréable  la  re- 
pétition de  ce  trait»  de  font  variété  dans  la  pièce. 

11 
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ïl  eft  bon  en  général  qu'un  accompagnement  foie 
ainfl  entrecoupé,  fur-tout  lorfqu'il  eft  d'un  goût 
uniforme  2c  que  le  morceau  eft  conlidérable.  Quanc 
à  la  variété  des  accompagnemens  entr'eux,  elle 
convient  lorfqu'ils  doivent  être  exécutés  par  des 
inftrumens  dirtérens,  par  exemple,  par  des  flûtes,, 
par  des  violons,  &parunouplulieurs  bafTons.  L'o- 
reille éprouve  alors  un  grand  plaidr ,  fi  chaque  ef- 
péce  d'mftrumens  lui  oftre  un  chant  d'un  goiit  par* 
ticulier  ôc  convenable  à  fon  caractère.  Mrs  Rameau 
&  Mondonville  ont  bien  fenti  &  ont  appris  aux 
Muiîciens  quel  parti  on  pouvoir  tirer  du.  mélange 
des  inftrumens,  ôc  quelques-uns  ont  bien  profité 
des  leçons  que  ces  Auteurs  fameux  leur  ont  don- 
nées là-defms  dans  leurs  ouvrages* 

4°  Les  accompagnemens  ne  font  jamais  ^)lns 
beaux  que  lorfqu'étant  dans  un  goût  différent  de 
celui  de  la  partie  vocale,  ils  concourent  néanmoins 
avec  elle  à  l'exprefîion  des  paroles.  Que  des  ac- 
compagnemens imitent  le  murmure  d'un  ruifTeau  , 
le  chant  des  oifeaux,  le  ftfflement  des  vents,  le 
bruit  du  tonnerre  j  qu'ils  ceignent  le  calme  d'une 
folitude  agréable  ou  l'horreur  d'un  defert,  l'éclat 
d'un  beau  jour  ou  les  ténèbres  d'une  nuit  obfcure  j 
qu'avec  de  pareils  accompagnemens  une  ou  plu- 
fieurs  parties  vocales,  expriment  les  divers  fenti- 
mens  que  ces  objets  guais  ou  triftes,  agréables  ou 
terribles  peuvent  faire  naître,  la  mufique  fait  alors 
les  plus  grands  effets.  Pour  bien  faire  ces  accom- 
pagnemens, ilfautlescompofer  enmême-tems  que 
la  partie  vocale  j  &  c'eft  la  l'exception  que  j'ai  an- 
noncée au  fujet  de  la  manière  dont  j'ai  dit  qu'il  fal- 
loit  faire  la  partie  ou  les  parties  principales  d*une 
pièce.  La  raifon  de  cette  exception  eft  qu'on  ne 
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compofe  pour  l'ordinaire  la  partie  ou  les  parties 
principales  d'une  pièce  fans  égard  aux  accompa- 
gnemens ,  que  parce  que  l'imitation  de  la  nature 
eft.  réfervée  ordinairement  à  cette  partie  ou  à  ces 
parties  principales ,  ou  du  moins  que  les  accompa- 
gnemens ne  contribuent  à  cette  imitation  qu'en 
répétant  le  chant  de  cette  partie  ou  de  ces  parties , 
ou  en  formant  un  chant  du  même  goût,  &  qui  par 
conféquent  exprime  les  mêmes  chofes.  D'où  il  luit 
que  quand  les  accompagnemens  fervent  à  cette 
imitation,  en  peignant  des  objets  pendant  que  la 
partie  ou  les  parties  vocales  expriment  des  fenti- 
mens ,  ils  méritent  à  peu  près  les  mêmes  foins  que 
la  partie  ou  que  les  parties  vocales. 

5°  Le  goût  des  accompagnemens  doit  n'être  ja- 
mais oppofé  à  l'exprelîion  des  paroles.  Le  bon  fens 
lui  feul  fans  le  goût  diète  cette  régie.  11  feroit  ridi- 
cule de  donner  un  accompagnement  léger  &  ba- 
din à  un  chant  grave  &  qui  exprimeroit  les  paroles 
les  plus  férieufes. 

Voilà  les  obfervations  que  j'avois  à  faire  par 
rapport  aux  parties  fupérieures ,  qui  n'étant  point 
principales  offrent  néanmoins  un  chant  agréable , 
amufant  ou  exprefîif.  Quant  à  celles  qui  n'offrent 
qu'un  chant  plat ,  il  ne  faut  les  compofer  qu'après 
toutes  les  autres,  éviter  de  les  faire  croifer,  leur 
faire  faire  le  moins  de  mouvemens  ôc  les  plus  pe- 
tits qu'il  eft  poffible.  Elles  ne  fervent  qu'à  l'harmo- 
nie. Or  moins  elles  font  de  mouvemens ,  plus 
l'harmonie  eft  liée  &:  par-conféquent  agréable. 

Il  me  refte  encore  un  avis  à  donner  par  rapport 
aux  pièces  du  mutlque  vocale  avec  des  accompa- 
gnemens. Il  eft  bon  de  faire  entendre  quelquefois 
la  partie  ou  les  parties  vocales  feules  ou  avec  la  B. 
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-C  feulement,  quelquefois  les  accompagne  mens 
feuls,  <3#d'autres  fois  toutes  les  parties  tant  princi* 
pales  qu'acceifoires  enfemble,  en  un  mot  de  Com- 
biner les  parties  de  différentes  maniérés  par  le 
moyen  des  filences  placés  tantôt  dans  une ,  tantôt 
dans  plufieurs  &  quelquefois  même  dans  toutes  i 
cette  variété  bien  employée  eft  très-agréable,  ôc 
peut  en  certaines  occahons  faire  beaucoup  d'effet. 
Mais  il  y  a  un  excès  à  éviter,  qui  confifte  à  couper 
trop  fouvent  la  partie  ou  les  parties  vocales  b  Se 
fur-tout  à  les  couper  par  de  longs  filences  après  des 
paroles  qui  demandent  d'être  liées  avec  les  paroles 
fuiv.antes.  Quelques  filences  placés  mal  à  propos, 
peuvent  refroidir  le  chant  le  plus  exprefîîf. 


CHAPITRE    XVIL 

Z)u  Duo  ;  du  Trio  &  des  Pièces  à  quatre  ou  à 
plus  de  parties*. 

Article     Premier* 

ï>u  Duo. 

IL  y  a  trois  efpéces  de  duo.  La  première  eft  celle 
des  duo  dont  la  partie  la  plus  baffe  èft  une  B.  C* 
ou  une  baffe  qu'on  peut  regarder  comme  une  B.  C. 
parce  qu'elle  eii  imite  les  mouvemens.  Là  fécondé 
èft  celle  des  duo  dont  les  deux  parties  chantent  dans 
le  goût  des  parties  fupérieures.  La  troifîéme  eft  celle 
des  duodont  chaque  partie  eft  alternativement  par- 
tie fupérieure  &  B.  G.  ou  cenféeB.  C.  parce  qu'elle 
en  imite  le  chant* 


&j$  Ëxpojîtlon  de  la.  Théorie 

Entre  les  duo  de  la  première  efpéce,  il  y  ert  % 
qui  font  faits  pour  deux  voix ,  d'autres  pqgir  deu* 
inftrumens ,  d'autres  pour  un  deffus  d'inftrument  & 
une  voix  qui  chante  la  baffe ,  d'autres  enfin  pour 
une  voix  ôc  une  B.  C. 

On  peut  faire  des  duo  de  la  féconde  efpéce  pour 
deux  voix  ou  pour  deux  inftrumens. 

Les  duo  de  la  troifiéme  efpéce  font  faits  pour 
deux  baffe-tailles ,  ou  pour  deux  inftrumens  defti- 
nés  à  exécuter  les  bafles ,  c'eft-à-dire,  pour  deux 
baffes  de  viole ,  ou  pour  deux  violoncelles ,  ou  pour 
deux  baffons. 

Il  eft  permis  de  faire  croifer  les  parties  des  duo 
de  la  féconde  efpéce.  Il  ne  faut  jamais  faire  croifer 
celles  des  duo  de  la  première ,  excepté  celles  des 
duo  qui  font  faits  pour  une  baffe-taille  &c  une  B.  C. 
Dans  ceux-ci  la  B.  C.  peut,  mais  rarement,  mon- 
ter au  deffus  de  la  baffe-taille.  Les  deux  parties 
peuvent  aufîi ,  dans  les  endroits  de  ces  duo  où  il 
y  a  des  repos  marqués  ,  fe  réunir  pour  faire  les 
mouvemens  fondamentaux  qui  forment  les  caden- 
ces parfaites  &  les  imparfaites. 

Les  duo ,  de  telle  efpéce  qu'ils  foient ,  font  ou 
(impies  ou  travaillés. 

Les  duo  (impies  font  ceux  dont  les  parties  ne 
forment  enfemble  ni  imitations ,  ni  fugues ,  ni 
contraftes.  Il  y  en  a  parmi  ceux-ci  dont  les  parties 
offrent  toujours  en  même-tems  des  notes  de  même 
valeur.  Ceux  qui  font  faits  pour  deux  voix  qui 
chantent  en  mênie.-tems  les  mêmes  paroles  s'ap- 
pellent fyllabiques. 

Les  duo  travaillés  font  ceux  dont  les  parties 
forment  enfemble  des  imitations  &  des  fugues ,  ou 
4a  moins  contraftent  enfemble.  Je  parlerai  de  l'imi- 
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ration  &  de  la  fugue  dans  le  dernier  Chapitre.  Quanc 
au  contrafte  ,  il  réfulte  du  goût  différent  des  deux 
parties,  dont  l'une  eft  vive  &  animée  ,  &  l'autre 
plus  fimple.  IJi  ne  fe  peut  trouver  dans  les  duo  faits 
pour  deux  voix,  que  lorfque  les  deux  parties  chan- 
tent des  paroles  différentes. 

L'Article  1.  du  Chap.  XV.  renferme  toutes  les 
régies  d'harmonie  qui  concernent  les  duo  de  la 
première  ôc  de  la  troifiéme  efpéce.  Ces  régies  con- 
viennent auiîî  aux  duo  de  la  féconde  efpéce  ;  mais, 
il  faut  y  ajouter  quelques  exceptions  que  voici. 

Les  parties  d'un  duo  de  la  féconde  efpéce  peu- 
vent former  prefque  toujours  des  fuites  de  tierces 
ou  de  fixte.  Mais  l'harmonie  \  quand  elle  eft  va- 
riée ,  en  efl  plus  agréable. 

Après  un  accord  de  tierce ,  ces  parties  peuvent 
defcendre ,  Tune  de  tierce  ,  l'autre  de  quarte ,  pour 
aller  former  une  quarte  non  préparée.  Elles  peu- 
vent même  commencer  enfemble  la  pièce  par  une 
quarte,  ce  qui  n'eft  pas  permis  ou  du  moins  n'eft 
pas  d'ufage  dans  les  duo  des  autres  efpéces.  Voyc-^ 
l'ex.  180. 

La  plus  baffe  de  ces  parties ,  qu'on  appelle  fé- 
conde partie,  ne  doit  point  faire  dans  les  repos 
marques  les  mêmes  mouvemens  qu'une  B.C.  y 
feroit.  On  s'écarte  néanmoins  quelquefois  de 
cette  régie  >  ôc  le  duo  devient  alors  de  la  première 
efpéce.. 
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Article     IL 
Du  Trio, 

La  partie  îa  plus  baffe  d'un  trio ,  comme  celle 
«d'une  pièce  à  quatre  ou  à  plus  de  parties ,  eft  tou- 
jours une  B.  C,  ou  une  partie  chantante  qui  imite 
les  mouvemens  d'une  B.  C. 

Chaque  partie  d'un  trio  eft  affujettie,  par  rap- 
port à  chacune  des  deux  autres  ,  à  la  plupart  de$ 
çégles  d'harmonie  que  j'ai  données  fur  le  duo  j  c'eft- 
à-dire,  que  fi  l'on  compare  enfemble  les  deux  par- 
ties fupérieures  d'un  trio,  ou  l'une  des  deux  par- 
ties fupérieures  avec  la  baffe  \  les  deux  parties  com- 
parées enfemble  doivent  préfenter  un  duo  >  à  quel- 
ques exceptions  près  que  j'indiquerai. 

Il  faut  que  dans  chacun  des  accords  d'un  trio,  il 
fe  trouve  une  tierce  ou  une  fixte  formée  par  les 
deux  parties  fupérieures,  ou  par  une  des  parties 
fupérieures.  &  par  la  baffe.  Il  y  a  trois  exceptions 
à  cette  régie.  La  première  regarde  les  terminaifons 
parfaites  &c  bien  fenfibles  des  modes.  Les  trois  par- 
ties ne  peuvent  offrir  enfemble  de  pareilles  termi- 
naifons,, fans  aller  toutes  trois  en  même-tems  aux 
mêmes  notes  toniques,  &  par  conféquent  fans  fe 
trouver  toutes  trois  à  l'uniffon,  ou  à  l'octave.  Ainfï 
à  la  fin  de  Yex.  1S1  toutes  les  trois  parties  difent 
joL  Quand  deux  parties  feulement  offrent  une  ter- 
minaifon  parfaite  &  bien  fenfîble  d'un  mode ,  l'au- 
tre partie  doit  former  une  tierce  fur  la  bafïè  j  mais, 
^près  avoir  formé  cette  tierce,  elle  peut  defcendre 
de  tierce,  8c  fë  trouver  à  l'uniffon  ou  à  l'oCtave  des 
de.ux  autres  parties.  C'eft  ce  que  vous*  voyez  ^54 
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Tftilieu  de  Y  ex.  181 ,  où  le  premier  deflus,  après 
avoir  formé  une  tierce  fur  le  fécond  deflus  &  fur 
la  baffe  qui  terminent  parfaitement  &:  bien  feniî- 
hlement  le  mode  de  Cfol  ut ,  fe  réunit  au  fécond 
deffus.  L'accord  de  quarte  Se  quinte  fait  la  féconde 
exception.  Car  les  trois  parties  peuvent  former  cet 
accord  où  il  n'y  a  ni  tierce  ni  îixte.  La  troiiiéme 
exception  a  lieu  en  faveur  du  beau  chant,  des  imi- 
tations ôc  des  fugues.  On  peut  pour  l'un  ou  pour  les 
autres  fe  difoenler  de  la  régie  ,  mais  rarement. 

Les  deux  parties  fupérieures  d'un  trio  peuvent 
former  prefque  toujours  de  longues  fuites  de  tier- 
ces ou  de  iixtes ,  comme  les  parties  d'un  duo  de  la 
féconde  efpéce. 

On  peut  fe  difpenfer  de  préparer  la  quarte ,  non- 
feulement  lorfqu'on  la  fait  former  par  les  deux  par- 
ties fupérieures ,  mais  encore  lorfqu'on  la  fait  for- 
mer par  une  des  parties  fupérieures  &c  par  la  balTe- 
Deux  parties  peuvent  l'aller  former,  foit  en  mon- 
tant foit  en  delcendant  toutes  deux ,  fans  qu'aucune 
des  deux  procède  diatoniquement.  Ce  qui  rend  la 
quarte  agréable,  quoique  fans  préparation,  c'eftla. 
tierce  ou  la  fîxte  qui  doit  l'accompagner.  Vôye?  les 
quartes  Â,  B  de  Vex.j8iy  &  la  quarte  A  de  l'ex.  182.. 
On  peut  faire  former  plufieurs  quartes  de  fuite 
par  les.  deux  parties  fupérieures,  ou  par  une  des 
deux  parties  fupérieures  &  par  la  baffe  ;  mais  ii  faut 
que  chacune  des  quartes  foit  accompagnée  d'une 
fîxte  formée  par  une  des  deux  parties  fupérieures 
de  par  la  B.  C.  Revoye^  l'ex.  81.  Les  deux  deffus  y 
forment  confécutivement  fix  quartes  à  l'endroit  où 
la  B.  F.  defeend  diatoniquement  plufieurs  fois  de 
fuite.  Chacune  de  ces  quartes  eft  accompagnée-, 
d'une  fixre,  que  le  premier  deifiis  &  la.B.  C.  for- 
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ment  enfemMe.  Voye\  enfuite  l'ex.  183.  Le  defTiis  y* 
forme  avec  la  balFe  les  deux  quartes  confécutives  A, 
B,  cjui  font  accompagnées  de  deux  fixtes  que  le 
ballon  forme  avec  la  baffe,  &c  de  deux  autres  fixtes 
qu'il  forme  en  même-tems  avec  le  deffus. 

On  peut  faire  former  deux  tritons  de  fuite  par 
les  deux  parties  fupérieures,  mais  le  premier  doic 
être  un  de  ces  tritons  qu'on  regarde  comme  des 
quartes  juftes ,  &:  ils  doivent  être  accompagnés 
chacun  d'une  fixte.  Voye\  l'ex.  184.  Le  triton  A 
eft  regardé  cpmme  quarte  jufte,  il  eft  fuivi  du  tri- 
ton B  qui  eft  regardé  comme  triton.  Chacun  d'eux 
eft  accompagné  d'une  fixte. 

Dans  le  trio  ,  un  triton  peut  être  fuivi  d'une  quar- 
te jufle,  comme  vous  le  voyez  dans  Y  ex.  184 ,  de 
comme  vous  avez  pu  le  remarquer  dans  Vex.  183  , 
où  le  deffus  &  le  baffon  forment  d'abord  une  fixte , 
enfuite  un  triton ,  puis  une  vraie  quarte.  Les  quar- 
tes qui  fuivent  les  tritons ,  doivent  être  accompa- 
gnées de  fixtes. 

Les  deux  parties  fuoérieures ,  après  avoir  formé 
une  faulfe-quinte  dont  la  note  baffe  eft  une  note 
fenfible ,  peuvent  monter  enfemble  diaroniquement 
pour  former  une  quinte  jufte  \  mais  il  faut  que  la 
partie  la  plus  haute ,  en  formant  la  faulfe-quinte  &c 
la  quinte  jufte ,  forme  avec  la  B.  Ç.  Jeux  tierces. 
Voye-^  Vex.  18 j. 

Les  deux  parties  fupérieures,  après  avoir  formé 
une  faulfe-quinte  dans  un  accord  par,  fubftitution , 
peuvent  defeendre  enfemble  diatoiiiquement  pour 
former  une  quinte  jufte  ;  mais  il  faut  que  la  partie 
!a  plus  haute,  en  formant  la  faulTe-quinte  &  la 
quinte  jufte,  forme  avec  la  B.C.  deux  tierces.  Voy, 
l  ex,  186+  lettres  A  &  B* 
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Les  deux  parties  fupérieares  peuvent  aller  for- 
mer une  quinte  par  mouvemens  iemblables ,  c'eft- 
à-dire,  montant  ou  defcendant  enfemble,  &  fans 
qu'aucune  des  deux  procède  diatoniquement.  Voy* 
l'ex.  iSj ,  lettre  A. 

On  peut  faire  former  deux  quintes  confécutives 
par  une  des  parties  fupérieures  ô£  par  la  baffe,  ou 
même  par  les  deux  parties  fupérieures  j  mais  il  faut 
que  les  parties  qui  les  forment  ,  procèdent  par 
mouvemens  contraires.  Voyc-^  les  ex.  188  u  io  g. 
Dans  le  188  3  le  premier  délais  forme  avec  la  baffe 
les  quintes  confécutives  A  &  B.  Dans  le  iS  g  ,  le 
deffus  forme  avec  la  partie  du  milieu  les  quintes 
confécutives  A  Ôc  B,  &  avec  la  baffe  les  quintes 
confécutives  C  &  D. 

Il  y  a  bien  des  efpéces  de  trio.  Il  y  en  a  qui  font 
faits  pour  trois  voix ,  d'autres  qui  font  faits  pour 
trois  inftrumens ,  d'autres  pour  une  voix  &  deux 
inftrumens ,  d'autres  pour  deux  voix  Se  un  mrtru- 
ment.  Il  y  en  a  dont  les  Darties  doivent  être  (im- 
pies ,  c'eft-à-dire,  exécutées  chacune  par  une  voix 
feule  ou  par  un  feul  intërument  -y  d'autres  dont  les 
parties  doivent  être  doublées  ,  c'eft-à-dire,  exécu- 
tées chacune  par  plulicurs  voix  eu  par  planeurs  inf- 
trumens. Quand  la  partie  la  plus  balfe  d'un  trio  eft 
faite  pour  une  ou  pour  plufieurs  voix,  cette  partie 
peut  être  exécutée  &z  l'eft  pour  l'ordinaire  par  un 
eu  par  plufieurf  inftrumens. 

Les  trois  parties  d'un  trio  doivent  préfenter 
chacune  un  beau  chant.  Il  y  aune  exception  a  cette 
régie.  Lorfqu'une  voix  chante  un  récitatif  accom- 
pagnée de  deux  parties  inftrumentales j  les  pâmes 
d'accompagnement  peuvent  offrir  un  chant  peu 
agréable  &  n'être  faites  que  pour  l'harmonie. 
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Article     III. 

Des  Pièces  à  quatre  &  à  plus  de  parties^ 

La  partie  la  plus  baffe  des  pièces  à  quatre  &  a 
plus  de  parties  eft  une  B.  C.  à  î'unifïon  de  laquelle- 
on  voit  une  baflfe  chantante  dans  plufieurs  de  ces.- 
pièces. 

Quand  il  y  a  dans  ces  fortes  de-  morceaux  une 
partie  fupérieure  principale ,  elle  doit  toujours  ou 
prefque  toujours  former  avec  la  baiTe  un  duo  régu- 
lier. Par  exemple  ,  dans  les  morceaux  à  voix  feule 
avec  deux  dèifus  d'accompagnement  8z  une  B.  C. 
la  partie  de  la  voix  8c  celle  de  la  B.  C.  font  affu- 
jetties  l'une  par  rapport  à  l'autre  aux  régies  du  duo. 
Quand  il  y  a  deux  parties  fupérieures  principales, 
il  faut  ou  du  moins  il  eft  mieux  qu'elles  forment 
toujours  ou  prefque  toujours  avec  la  baffe  un  trio 
régulier.  Quand  il  y  a  trois  ou  quatre  parties  fu- 
périeures principales ,  8c  quand  toutes  les  parties- 
font  travaillées  avec  foin,  &  qu'il  n'y  a  point  en- 
tr'elles  de  diftinetron  en  principales  8c  acceiToires^ 
la  plus  haute  des  parties  principales  dans  le  pre- 
mier cas,  8c  la  plus  haute  des  parties  dans  le  fé- 
cond cas  doit  former  avec  la  balte  un  duo  régulier. 
On  peut  quelquefois  fe  difpenfér  de  cette  régie  y 
mais  il  faut  ufer  rarement  de  cette*difpenfe. 

Chacune  âes  parties  fupérieures  qui  n'eft  point 
obligée  de  former  un  duo  avec  la  baife  ni  un  trio 
avec  deux  autres  parties,  eft  affujettie  à  certaines 
régies  par  rapport  aux  accords  qu'elle  peur  formée 
avec  telle  ou  telle  autre  partie  de  la  pièce  où  elle  fe 
trouve*  Pour  me  faire  entendre  >  je  fuppofe  qu'on 
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Veut  compofer  un  chœur  à  cinq  parties,  deffus, 
haute-contre,  taille,  baffe-taille  Se  baffe-contre. 
Le  deffus  6c  la  baffe-contre  qui  pour  l'ordinaire 
doit  être  à  l'uniflon  de  la  B.  C.  &  que  j'appellerai 
iîmplement  la  baffe ,  font  obligés  de  former  tou- 
jours ou  prefque  toujours  un  duo  régulier.  Aucune 
des  trois  autres  parties  n'eft  obligée  de  former  un 
duo  avec  une  autre.  Chacune  d'elles  doit  néanmoins 
obferver  par  rapport  à  toute  autre  certaines  régies 
qui  font  partie  de  celles  du  duo  Se  que  voici. 

Une  partie  ne  doit  point  former  avec  une  autre 
plufîeurs  uniffons  de  fuite.  Il  y  a  deux  exceptions 
a  cette  régie.  La  première  eft  en  faveur  des  traits 
de  chant  qu'on  veut  faire  mieux  entendre.  Quand 
on  a  donné  à  une  partie  un  beau  trait  de  chant,  ou 
un  trait  qui  fait  un  deffein  de  fugue,  &  qu'on  craint 
que  cette  partie  ne  frape  pas  allez  les  Auditeurs  ; 
on  la  fortifie  en  lui  réunifiant  une  autre  partie  ,  Se 
l'on  réduit  ainfi  à  quatre  parties  le  chœur  qui  étoit 
à  cinq.  On  réunit  pour  cette  raifon  tantôt  la  haute- 
contre  avec  la  taille,  tantôt  la  taille  avec  la  baffe- 
taille  ,  &  tantôt  la  baffe-taille  avec  la  baffe-contre. 
On  peut  même,  pour  faire  valoir  un  trait  fingulier, 
réunir  la  haute-contre,  la  taille  &  la  baffe-taille 
avec  la  baffe^contre ,  Se  faire  exécuter  ce  trait  à 
l'oéiave  par  le  deffus.  Le  chœur  devient  pour  lors 
un  folo  exécuté  par  toutes  les  parties.  La  féconde 
exception  a  lieu  dans  le  cas  où  l'on  veut  fraper  les 
oreilles  plus  vivement  qu'à  l'ordinaire ,  ce  qui  met 
une  variété  dans  le  chœur  Se  lui  fait  faire  plus  d'ef- 
fet. Car  on  peut  alors  en  portant  la  baffe  aux  plus 
hauts  dégrés  de  fon  étendue ,  lui  réunir  la  baffe-tail- 
le ,  réunir  en  même-tems  la  haute-contre  à  la  tail- 
le, Se  réduire  ainfi  le  chœur  à  un  trio,,  mais  pour 
quelques  mefures  feulement. 
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Une  partie  ne  doit  point  former  avec  une  autr^ 
partie  deux  octaves  de  fuite ,  fi  ce  n'efl  par  mouve- 
ment contraire.  On  fent  bien  qu'il  faut  excepter 
le  cas  où  l'on  donne  le  même  trait  de  chant  à  tou- 
tes les  parties.  Il  faut  obferver  que  deux  parties, 
bafïes  qui  exécutent  à  l'octave  Tune  de  l'autre  le: 
chant  de  la  B.  C.  font  regardées  comme  une  feule 
Oc  même  partie.  Ainfî  les  inflrumens  deftinés  à  exé- 
cuter les  baffes,  peuvent,  quand  on  le  juge  à  pro- 
pos, exécuter  la  B.  C.  d'un  chœur  à  l'octave  au- 
de(fous  de  la  baffe  chantante.  L'on  peut  pour  cette 
raifon  dans  une  pièce  de  mufique  inftrumentale- 
partager  les  baffes  en  deux  pour  leur  faire  jouer  la 
B.  C.  à  l'octave  les  unes  des  autres.  11  eft  permis 
de  même  de  doubler  les  baffes  qu'on  exécute  fur 
le  clavecin,  c'eft-à-dire ,  de  les  exécuter  en  même- 
tems  à  la  hauteur  où  elles  font  fur  le  papier  &  à 
l'octave  au-deffous  :  elles  en  font  plus  d'effet. 

Une  partie  ne  doit  jamais  former  avec  une  autre 
deux  quintes  confécutives  par  mouvement  fembla- 
ble.  L'oreille  pourrait  fouffrir  ces  deux  quintes 
dans  les  morceaux  dont  il  s'agit ,  ôc  il  y  a  des  occa- 
fions  où  il  ferait  fort  commode  pour  l'arrangement 
des  parties  de  pouvoir  les  employer.  Mais  l'ufage- 
ne  les  a  pas  encore  permifes.  On  s'eft  du  moins 
défait  d'un  fcrupule  à  l'occafion  des  deux  quintes 
confécutives.  Les  anciens  Maîtres  n'euffent  point 
ofé  faire  dire  en  même-tems  au  deffus/tf  mi  re  & 
à  la  haute-contre  la  fol,  quoique  fa  &  mi  euffent 
été  deux  craches,  re  une  noire,  la  dcfol  deux  noi- 
res 3  que  la  fe  fut  trouvé  fous/tf,  fol  fous  re,  ô£ 
que  mi  n'eut  été  qu'une  note  fort  courte  qui  n'eut 
point  formé  harmonie.  On  n'a  point  d'égard  à  pré- 
fent  à  ces  notes  qui  netfervent  qu'au  chant ,  &•  dans 
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un  morceau  à  quatre  ou  à  plus  de  parties ,  on  ne 
confidere  par  rapport  à  l'harmonie  que  les  notes 
qui  doivent  la  former. 

Quand  une  partie  forme  fur  la  baffe  Mhe  neuviè- 
me ou  une  onzième,  elle  eft  affujettie  aux  régies 
du  duo  fur  la  manière  de  préparer  &  de  fauver  ces 
accords.  Quand  elle  forme  fur  la  baffe  une  feptié- 
me  diminuée  ou  une  féconde  fuperflue ,  l'accord 
doit  être  fauve  fuivant  les  régies  que  j'ai  données 
Chap.  XV.  Art.  I. 

Voilà  parmi  les  régies  du  duo  celles  auxquelles 
toutes  les  parties,  c'eft-à-dire,  non- feulement  le 
tleifus  &  la  baffe,  mais  encore  les  parties  qui  fe 
trouvent  entre  le  delfus  ôc  la  baffe ,  &  que  pour  cet- 
te raifon  j'appelle  mitoyennes,  font  aifujetties.  Le 
goût  du  chant ,  l'arrangement  des  parties ,  les  imi- 
tations &  les  fugues  obligent  d'ufer  de  beaucoup 
de  difpenfes  au  fujet  des  autres  régies ,  dans  la  com- 
polition  des  parties  mitoyennes. 

Pratiquer  la  quarte  fans  préparation,  faire  de 
fuite  deux  quartes,  faire  de  même  deux  tritons, 
fauver  le  triton  par  la  quarte  jufte,  fauver  la  fauf- 
fe- quinte  par  la  quinte,  faire  former  une  quinte  par 
deux  parties  qui  montent  ou  qui  defeendent  enfem- 
ble  fans  qu'aucune  des  deux  procède  diatonique- 
ment,  faire  deux  quintes  de  fuite  par  mouvement 
contraire ,  tout  cela  eft  permis  dans  un  grand  checur 
comme  dans  un  trio,  ôc  à  plus  forte  raifon  que  dans 
un  trio  ;  &  cela  eft  permis  non- feulement  entre 
deux  parties  mitoyennes ,  mais  encore  entre  une 
partie  mitoyenne  &c  le  deifiiSj  entre  une  partie 
mitoyenne  &£  la  baife  ,  excepté  qu'une  partie  mi- 
toyenne &  la  baffe  ne  peuvent  pas  aller  former 
une  quinte  en  montant  ou  en  defeendant,  à  moins 
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qu'une  des  deux  ne  procède  diatoniquement ,  fi  ce 
n'eft  peut-être  en  certaines  occafions  rares  ,  la  pai> 
tie  mitoyenne  defcendant  de  tierce  ôc  la  B.  C* 
defcendant  de  quinte. 

Outre  cela  l'on  peut  dans  un  grand  chœur  faire 
former  contre  les  régies  du  duo,  une  octave,  une 
feptiéme ,  une  féconde,  par  une  partie  mitoyenne à 
Jfoit  avec  le  deffus ,  foit  avec  la  baffe,  foit  avec  une 
autre  partie  mitoyenne  j  un  uniffon  par  deux  par- 
ties  mitoyennes,  &  une  quinte  fuperflue  par  une 
partie  mitoyenne  &  par  la  baffe.   Voye{  l'exi  ipo. 

Cette  exemple  eft  l'affemblage  de  plufîeurs  pe- 
tits exemples  compofés  chacun  de  deux  parties , 
que  je  fuppofe  accompagnées  de  deux  ou  trois  au- 
tres, fans  quoi  l'exemple  feroit  mauvais.  Chaque 
exemple  eft  cenfé  tiré  d'un  grand  chœur. 

Dans  l'exemple  A,  la  balle-taille  &  la  baffe  vont 
Former  une  octave ,  la  baffe-tailie  montant  de  quin- 
te 8c  la  baffe  d'un  ton.  Toute  partie  mitoyenne 
peut  former  de  même  une  octave  avec  la  baffe. 

Dans  l'exemple  B ,  le  deffus  &  la  haute-contre t 
après  avoir  formé  une  quarte ,  vont  former  une  oc- 
tave ,  le  deffus  montant  de  quarte  &c  la  haute-con- 
tre defcendant  d'un  degré.  Le  deffus  avec  la  taille 
ou  avec  la  baffe-taille,  &  deux  parties  mitoyennes 
peuvent  paffer  ainfi  de  la  quarte  à  l'octave. 

Dans  l'exemple  C ,  le  deffus  &  la  taille  vont  de 
la  quarte  à  l'octave ,  le  deffus  defcendant  de  tier- 
ce ôc  la  taille  montant  d'un  degré.  Dans  l'exemple 
D,  La  haute-contre  &c  la  taille  vont  de  même  de 
la  quarte  à  l'uniffon.  Le  defTus  peut  faire  avec  la 
haute-contre  ou  avec  la  baffe-taille  ce  qu'il  fait 
avec  la  taille  dans  l'exemple  C  j  la  taille  &c  labafle- 
taille  peuvent  faire  ce  que  la  haute-contre  &  la 
taille  font  dans  l'exemple  fuivant. 
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Dans  l'exemple  E ,  la  haute-contre  &  la  baffe 
vont  former  au  commencement  d'une  mefure  une 
Septième  qui  n'eft  pas  préparée  par  la  liaifon.  La 
haute-contre  peut  faire  avec  la  baffe-taille  ce  qu'elle 
fait  avec  la  baffe.  Le  deffus  Se  la  baffe  peuvent  dans 
le  cas  d'une  fugue  former  ainfi  le  même  accord,  Se 
même  hors  le  cas  d  une  fugue  j  mais  cela  doit  arri- 
ver rarement  à  ces  deux  parties  qui  doiveiat  faire 
prefque  toujours  un  duo  régulier. 

Dans  l'exemple  F  ,  la  taille  &  la  baffe-taille  ,' 
après  avoir  formé  une  tierce  mineure ,  vont  en 
montant  toutes  deux  former  une  féconde.  Dans 
l'exemple  G,  elles  vont  après  la  tierce  majeure 
former  de  même  le  même  accord.  Ce  que  ces  deux: 
parties  font  enfemble,  le  deffus  le  peut  faire  avec 
une  partie  mitoyenne,  Se  la  haute-contre  peut  le 
faire  avec  la  taille. 

Dans  l'exemple  H ,  la  haute-contre  Se  la  balte 
vont  former  une  féconde  qui  n'a  pas  fous  foi  la 
même  note  fondamentale  que  l'accord  précédent, 
Se  vont  la  former  la  haute-contre  montant  Se  la 
baffe  defeendant.  Ce  que  la  haute-contre  Se  la  baffe 
font,  une  autre  partie  mitoyenne  Se  la  baffe,  deux: 
parties  mitoyennes ,  le  deffus  Se  une  partie  mitoyen- 
ne ,  Se  dans  le  cas  d'une  fugue  le  deffus  Se  la  baffe 
peuvent  le  faire. 

Dans  l'exemple  I,  la  baffe-taille  Se  la  baffe  après 
avoir  formé  une  quinte ,  vont  en  montant  diatoni- 
quement  former  une  quinte  fuperflue.  Toute  partie 
mitoyenne  peut  faire  la  même  chofe  avec  la  baffe. 

Voilà  les  régies  qu'on  doit  obferver  Se  les  liber- 
tés qu'on  peut  prendre  dans  les  morceaux  a  quatre 
à  cinq  ou  à  plus  de  parties. 

JLes  pièces  à  quatre  peuvent  offrir  les  accords 
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confonans ,  les  accords  difïonans  ordinaires  êc  les 
accords  par  fubiUtution.,  dans  leur  totalité.  Celles 
à  cinq  ôc  à  plus  de  parties  peuvent  offrir  les  ac- 
cords par  fuppo/îcion  &  les  accords  par  fufpenfïon 
complets.  Plus  l'harmonie  eft  complète,  plus  elle 
eft  agréable.  U  ne  faut  pas  néanmoins  fe  gêner  pour 
lui  donner  cet  agrément.  Le  beau  chant,  l'arrange- 
ment des  parties ,  les  fugues  ôc  les  imitations  em- 
pêchent quelquefois  qu'on  ne  mette  les  accords 
dans  leur  entier ,  ôc  font  préférables  à  la  totalité 
des  accords. 

Il  y  a  quelques  obfervations  à  faire  par  rapport 
aux  accords  incomplets  qu'on  emploie  dans  ces 
fortes  de  morceaux. 

La  première  efl:  que  toutes  les  fois  qu'une  note 
tonique   ou  cenfée  tonique  paraît  dans  la  bafïe, 
iî  l'on  retranche  une  des  notes  de  l'accord  par- 
fait qu'elle  doit  porter,  il  ne  faut  pas  que  ce  foit 
la  tierce,  mais  la  quinte.  Par  exemple,  il  fol  paraît 
comme  tonique  dans  la  baffe,  ôc  qu'on  ne  lui  don- 
ne point  l'accord  parfait  complet ,  il  faut  laiffer  le 
fi  ôc  retrancher  le  re.  C'efl  ce  qu'on  fait  ordinaire- 
ment dans  les  endroits  des  chœurs  à  quatre  parties 
où  le  deffus  termine  parfaitement  ôc  d'une  maniè- 
re bien  fenfîble  quelque  mode.  Car  une  partie  mi- 
toyenne ôc  la  baffe,  fuivant  l'ufage,   terminent 
alors  de  même,   c'eft-à-dire ,  d'une  manière  par- 
faite ôc  bien  fenfible  ce  même  mode ,  ôc  par  con- 
féquent   trois  parties  offrent  en  même-tems ,  la 
même  note  tonique ,  la  baffe  à  l'oc~bave  du  defïus , 
la  partie  mitoyenne  à  l'octave  des  deux  autres  ou 
à  l'unifTon  de  l'une  des  deux;  mais*  la  partie  qui 
n'offre  point  cette  tonique  en  préfente  la  tierce. 
Voye-^  Vcx.  ipi.  Le  defïus,  la  taille  &la  baffe  fi- 
ni (Tent 
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biffent  par  un  fol;  la  haute-contre  finit  par  un  /iV 
&  non  par  un  r.e.  J'ai  mis  cet  exemple  de  deux 
manières*.  L'harmonie  eft  plus  complète  fuivant  la 
deuxième  que  luivant  la  première»  Les  anciens 
Maîtres  auroient  néanmoins  employé  la  première 
&  blâmé  la  deuxième,  parce  que  fuivant  celle-ci 
la  feptiéme  A  fe  trouve  fauvée  par  l'octave-.  Mai3 
M.  Rameau  a  levé  ce  icrupule,  &  nous  a  appris 
qu'on  pouvoir  fauver  ainfi  cette  difTonance^mêmë 
dans  le  duo.  Lorfqu'on  termine  parfaitement  tte. 
bien  fenfiblement  un  mode  dans  une  pièce  à  cinq 
parties  j  l'harmonie  peut  &  doit  toujours  être 
complète.  Voye\  l'ex.  192  que  j'ai  mis  auflî  de 
deux  manières. 

La  féconde  obfervation  eft  que  dans  tout  accord 
direct,  excepte  celui  de  quarte  de  quinte,  il  faut 
qu'il  y  ait  toujours  une  tierce  oU  une  fixte  formée 
par  deux  parties  ;  qu'il  ne  faut  pas  par  confèrent 
réduire  un  accord  de  feptiéme  à  la  note  fonda- 
mentale, à  la  feptiéme  &  à  l'octave  %  par  exemple , 
te  fa  la  ut  à  re  ut  re.  t-sfa  doit  paroître  dans  l'ac- 
cord refa  la  ut  rendu  incomplet,  8c  former  une 
tierce  avec  re  }  où  le  la  doit  y  être  employé,  fois 
au-deffous  foit  au-defTus  à'ut  j  pour  former  avec  uè 
une  tierce  ou  une  fixte* 

La  troisième  Se  dernière  obfervation  eft  qu'il 
faut  que  dans  tout  accord  renverfé  il  fe  trouve  aufîi 
toujours  une  tierce  ou  une  fixte  formée  par  deux 
parties ,  éc  qu'on  ne  doit  pas  par  conféquent  ré- 
duire Raccord  de  fixte-quârte-,  à  la  note  de  baffe  j  là 
quarte  &  l'octave,  mais  feulement  à  la  note  de 
baffe,  la  fixte  &c  l'octave 3  qu'on  ne  doit  pas}  par 
exemple,  réduire  l'accord  fol  mi  ut  à  l'accord  foi 
uifolt  rauis  feulement  à  1' 'accord  fol  mi  fo L 
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Il  eft  aifé,  en  fe  rappellant  les  différentes  efré- 
ces  des  duo  ôc  des  trio  ,  d'imaginer  qu'il  y  a  auflt 
un  grand  nombre  d'efpéces  de  pièces  à  quatre  &  à 
plus  de  parties.  Le  détail  en  feroit  long  &  inutile. 
Ainn*  je  me  contenterai  de  faire  des  remarques  fur 
<quelques-unes ,  après  quoi  je  parlerai  des  grands 
chœurs ,  efpéce  importante  &  qui  mérite  une  fin- 
guliére  attention. 

Quand  on  compofe  un  morceau  gracieux  ou  guai 
ou  d'un  mouvement  léger,  pour  une  voix  qui  doit 
chanter  une  partie  fupérieure  accompagnée  de  deux 
deiîus  d'inftrument  &  d'une  B.  C.  il  faut  tâcher  de 
donner  un  beau  chant  à  toutes  les  parties.  La  par- 
tie de  la  voix  eft  la  principale,  6c  doit,  fuivant  ce 
que  j'ai  dit  Chap.  XVI.  être  faite  fans  égard  pour 
les  autres  parties.  La  B.  C.  doit  avoir  toujours  un 
beau  chant  ,  mais  on  peut  la  faire  moins  belle 
qu'elle  feroit,  fi  elle  étoit  feule  avec  la  partie  vo- 
tale.  Ainfi  il  faut  compofer  en  même-tems  les 
trois  parties  d'accompagnement,  &  donner  aux 
«ieux  ûenus  d'inftrument  le  plus  d'agrément  qu'il 
eft  poflible ,  pourvu  que  la  B.  C.  n'en  fouffre  pas 
trop. 

Quand  on  compofe  un  morceau  pathétique  non 
mefuré,  ou  d'une  mefure  lente,  pour  une  voix  qui 
doit  chanter  une  partie  fupérieure  accompagnée  de 
deux  ou  trois  ou  plus  de  parties  fupérieures  d'inf- 
trument j  les  parties  d'accompagnement  peuvent 
n'offrir  qu'un  chant  infipide  de  lui-même.  Il  ne 
faut  fonger  en  faifant  ces  fortes  d'accompagne- 
mens,  qu'à  former  une  harmonie  frapante.  Il  eft 
bon  même  quelquefois  d'y  mettre  des  notes  fort 
longues ,  de  ils  peuvent  par  ce  moyen  faïre  plus 
d'effet  que  les  accompagnèmens  les  plus  chantans 
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ft'efl  font  dans  les  morceaux  gracieux  ou  légers. 
Ces  notes  longues  conviennent  fur  tout  dans  les  in- 
vocations. M.  Rameau  a  bien  fçu  en  faire  ùfage  ert 
beaucoup  d'endroits  de  fes  Opéras; 

Il  y  a  des  morceaux  de  muhque  inftrumentàle  à 
quatre  ou  cinq  parties  j  parmi  lefquelles  fe  trouve 
une  partie  principale  c}ui  dans  plusieurs  endroits 
doit  être  exécutée  par  un  feul  inftrumertt.   On  les 
appelle  concertos.  On  en  fait  pour  toutes  fortes 
d'inftrumens,  même  pour  ceitx  qui  font  deftirïés  à 
exécuter  les  balfes  j  c'eft-à-dire ,  que  la  partie  fupé- 
rieure  principale  d'un  concerto  eft  faite  pour  un 
violon ,  celle  d'Un  autre  eft  faite  faite  pour  une 
flûte ,  celle  d'un  autre  pour  un  baflon ,  &c.  Car  pour 
les  autres  parties  fuperieures  *  même  l'alto  viola  » 
elles  font  pour  l'ordinaire  exécutées  par  les  violons* 
On  doit  fe  propofer  deux  firts  dans  la  compofi- 
tion  de  ces  pièces,  fçavoir,  d'amufer  l'Auditeur  Se 
de  faire  briller  celui  qui  exécutera  la  partie  princi- 
pale. Pour  amufer  l'Auditeur,  il  faut  que  lé  criant 
foit  beau  j  pour  faire  briller  celui  qui  exécutera  11 
partie  principale ,  il  faut  que  le  chant  de  cette  par- 
tie foit  difficile  à  exécuter. 

La  beauté  du  chartt  d'une"  partie  principale  con- 
fîfte  elTentiellement  dans  la  peinture  de  quelqu'ot)- 
jet ,  ou  dans  l'expreffiort  de  quelque  fentiment. 
Ainiî  poUr  faire  un  concerto  qui  plaife ,  il  faut  fe 
propofer  dans  chacun  des  morceaux  dont  il  eft  con> 
pofe,  quelque  chofe  à  peindre  ou  à  exprimer  dit 
moins  par  la  partie  principale.  Beaucoup  d'objets 
naturels  St  plufieurs  fenrimens  de  l'àhie  peuvent 
être  rendus  par  les  inftrumens.  Un  concerto  eft  or^ 
dinairement  compofé  d'un  allégro  oU  d'un  vivace  3 
d'un  adagio  de  d'un  prejlo*  Certains  objets  &  ces-» 
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tains  fentimens  conviennent  à  l'adagio -,  les  autres 
conviennent  aux  deux  autres  morceaux»  Mais  pouf 
donner  à  un  concerto ,  toute  la  perfection  dont  cette 
efpéce  d'ouvrage  eft  fufceptible  ;  il  faudroit  que  ce 
que  l'adagio  peint  ou  exprime ,  eut  quelque  rap- 
port à  ce  -qui  eft  peint  ou  exprimé  dans  le  morceau 
précédent,  &  à  ce  qui  va  l'être  dans  le  fuivant.  Il  y 
auroit  ainîi  dans  toutes  la  pièce >  cette  unité  que  le 
goût  délire  dans  les  productions  des  beaux  arts. 

Quant  à  la  difficulté  de  l'exécution,  elle  ne  con- 
ïîfte  pas  principalement  dans  les  batteries ,  ni  dans 
les  grandes  diftances  ,  ni  dans  la  ïucceiîion  rapide 
des  demi-tons,  mais  dans  la  {implicite  d'un  bel 
adagio.  Il  faut  une  grande  perfection  dans  le  jeu  &: 
beaucoup  de  goût ,  pour  bien  rendre  un  chant  uni 
mais  gracieux  ou  tendre ,  &:  pour  le  broder ,  non 
en  le  défigurant ,  mais  en  lui  donnant  de  nouvelles 
grâces.  Je  ne  veux  pa's  dire  pour  cela  qu'il  ne  faille 
pas  mettre  de  batteries'ni  de  grandes  diftances  dans 
les  concertos  :  elles  conviennent  à  ces  fortes  de  piè- 
ces. Mais  il  eft  fouhaiter  que  les  batteries  aient  un 
chant  analogue  au  refte  du  morceau  où  elles  fe 
trouvent,  &  que  les  grandes  diftances  fervent  a 
quelque  expremon.  La  fuccelîion  rapide  des  demi- 
tons  eft  en  elle-même  raauvaife  pour  la  mélodie  &c 
pour  l'harmonie,  &c  ne  convient  à  aucune  efpéce 
de  mufique.  Elle  n'imite  rien  fi  ce  n'eft  le  bruit  de 
l'eau  dans  un  vafe  qu'on  fe  hâte  de  remplir ,  ce  qui 
n'eft  pas  un  objet  fort  agréable  ni  fort  intérefïànt. 
Il  y  a  des  pièces  à  quatre  ou  cinq  parties  voca- 
les ,  qui  font  faites  pour  n'être  exécutées  que  par 
autant  de  voix  qu'il  y  a  de  parties.  Celles  qui  font 
à  quatre  s'appellent  Quatuor,  celles  qui  font  à  cinq 
s'appellent  Quinquc.  Il  y  a  quelques-unes  de  ces 
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pièces  qui  font  fyllabiques  \  mais  la  plupart  font 
travaillées  ,  Se  offrent  prefque  toujours  des  imita- 
tions Se  des  fugues.  Un  quatuor  ou  un  quinque  bien 
travaillé  eft  un  ouvrage  fort  difficile ,  &  qu'on  ne 
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peut  bien  taire  qu  après  s,  être  exerce  long-tems  a. 
la  compofïtion. 

Les  pièces  à  quatre  ou  cinq  parties  vocaLes ,  dont 
chaque  partie  doit  être  exécutée  par  plufieurs  voix,, 
s'appellent  Chœurs ,.  Se  même  Grands.  Chœurs  >  pour; 
pour  les  diftinguer  des  pièces  qu'on  appelle  Petits 
Chœurs.  :  car  les  chœurs  fe  divifent  en,  grands  Se 
petits. 

Les  petits  chœurs  font  en  duo  Se  en  trio.. 

Ceux  qui  font  fâitsen  duo,  font  compofés  les 
uns  de  deux  parties  vocales  >,  les  autres  d'une  par- 
tie vocale  Se  d'une  partie  inftrumen-tale.  La. partie 
fupéneure  de  ceux-ci  eft  exécutée  par  des.  violons 
ou  par  âes  flûtes  >  la  balfe  de  fa  plupart  eft  exécu- 
tée par  des  voix  de  deilus  Se  par  des  violons ,  la 
baffe  de  quelques-uns  eft  exécutée  par  les. baffes 
chantantes  Se  par  les  inftrumens dëftinés  à  exécu- 
ter les  baffes.  Entre  ceux  dont  tes  deux  parties  font 
vocales ,  if  y  en  a  dont  les  d'eux  parties  font  exé- 
cutées par  les  voix  de  deffus  Se  par  les  deffus  d'int 
trument  ;  if" y  en  a  dont  la  partie  fupérieure  feule- 
ment eft  exécutée  par  les  deffus  chantans  Se  par  les, 
inftrumens  qui  exécutent  les  deffus  ,  Se  dont  la 
balfe  eft  exécutée  par  les  haute-contres  auxquelles, 
on  joint  quefquefois  les  tailles,  Se  par  les  haute- 
contres ,  tailles  Se  quintes,  de  violon ,  oa  par  les 
inftrumens  dëftinés  à  exécuter  fès  baffes, 

Le  plus  grand  nombre  des  petits  chœurs  en  trio 
eft  compofé  de  deux  parties  vocales  exécutées  pap 
les  voix  de  deifus ,  auxquelles  on  joint  pour  l'ordi- 
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paire  les  deiïiis  d'inftrumens ,  &  d'une  ttoifîéme 
partie  vocale  exécutçe  par  les  hautesrcontres  aux-* 
quelles  ont  joint  quelquefois  les  tailles  ,  &  par 
les  inftrurnens  qui  peuvent  exécuter  cette  troiné- 
me  partie. 

11  y  en  a  qui  font  cqmpofés  d'une  partie  fupé-» 
rieure  d'inftrument  y  &  de  deux  parties  vocales  des 
deilu.s  ,  dont  la  plus  baffe  doit  être  exécutée  par  les. 
Violons  unis  aux  voix.  Tels  font  les  petits  chœurs, 
de  la  PafFacailje  de  l'Europe  galante.. 

Il  y  en  a  qui  font  compotes  de  deux  parties  vo-» 
cales  de  defïus  &  d'une  B,  C,  Tel  e.ft  le  trio  du 
prologue  de  Phaëtqn  :  Cherchons  la  paix  dans  cet 
a\ïle.  Les  parties  fupérieures,  de  ces  petits  chœurs 
peuvent  être  exécutées  par  les  violons ,  ou  par  les 
flûtes. ,  ou  par  les  hautbois  ,  en  même  tems  que  par 
les  voix  de  deflus. 

Rien  n'empêche  de  faire  des  petits  chœurs  d'une 

autre  manière.  Chacun  peut  en  cela  liiivre  fon  goût. 

On  peut  considérer  les  grands  chœurs  par  rap-^ 

fort  au  nombre  de  leurs  parties ,,  &  paç  rapport  à 

la  manière  dont  ils  font  faits. 

Il  y  a  des  grands  ckœurs  qui  n'ont  que  quatre 
parties.  Tels  font  la  plupart  des  chœurs,  françois  & 
ceux  de  quelques  motets..  La  plus  haute  des  parties, 
e_ft  exécutée  par  les  defïus ,  la  féconde  par  les  haute- 
çontres,  la  troifiémepar  les  tailles  ,  Se  la  quatrié> 
me  par  les  bafle-tailles  &  par  les  bafle-contres;. 

Les  chœurs  de  la  plupart  des  motets,  font  à  cinq 
parties  *  demis,  haute-contre  ,  taille  ,  baffe-taille 
Çv:  baffe-contre.  On  peut  en  faire  à,  fix  ,  à  fepr  &;  à 
plus,  de  parties  x  parce  qu'on  peut  compofei;  deux 
parties  différentes  pour  une  feule  efpece  de  voix,. 
Qn,  fait  des.  morceaux  à.  deux  chœurs ,  &  chaque. 
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chœur  ayant  au  moins  quatre  parties,  ces  morceaux 
en  ont  huit  pour  le  moins. 

Les  grands  chœurs  ,  confédérés  rf>ar  rapport  aur 
différentes  manières  dont  ils  font  faits ,  fe  divifent 
en  fîmples  &  travaillés. 

Les  chœurs  fîmples  font  ceux  dont  les  auteurs 
ont  compofé  le  deiïus  ôc  la  baffe  comme  un  duo  , 
fans  fe  gêner  pour  les  autres  parties.  Entre  ceux-ci 
il  y  en  a  de  fyllabiques ,  Se  d'autres  donr  quelques 
parties  forment  des  roulemens  pendant  que  les  au- 
tres parties  n'ont  qu'un  chant  uni. 

Les  parties  mitoyennes  des  cœurs  fyllabiques 
doivent  n'offrir  qu'un  chant  infipide  ,  relier  fur  la. 
même  note  tant  que  l'harmonie  le  permet,  &  ne 
faire  autant  qu'il  eft  pplîible,  que  des  mouvemens 
diatoniques  comme  les  parties  fupérieures  des  ex^ 
S 6  sj  &  autres,  lefquelles  ne  font  que  des  accom- 
pagnemens.  Elles  doivent  outre  cela  former  avec  le 
defïus  &  la  baffe,  quand  elles  le  peuvent ,,  unehar- 
monie  eomplttre  x  fe  réunir  rarement  l'une  à  l'au- 
tre ,  ne  fe  point  croijfer ,  &  quand  le  delfiis  fe  trou- 
ve dans  le  haut,  s'y  trouver  aufii  le  plus  qu'il  eft 
pofîîble  fans  trop  gêner  les  voix.  Il  faut  de  l'ufage. 
pour  bien  obferver  ces  règles ,  ou,  ce  qui  eft  la  mê- 
me chofe  ,  pour  bien  arranger  ces  parties.  Ce  bel 
arrangement  contribue  beaucoup  au  fuccès  de  ces. 
chœurs,  dont  plufieurs  font  un  affez  grand  effet. 

Les  parties  mitoyennes  des  chœurs  fimpies nom 
fyllabiques  demandent  d'aunes  régies,  fur  tout  lorf* 
que  le  chant  du  deffus  Se  de  la  balïè  eft  bien  figu- 
ré, c'eft-à-dire  ,.  plein  de  roulemens  formés  tantôt 
alternativement  &  tantôt  en  même-tems  pat  ces 
deux  parties»  Les  mitoyennes  doivent  imiter  au- 
tant qu'il  eft  pcftibLe  le  chant  des  autres.  Il  eft  per- 
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mis  pour  cette  raifon  de  les  faire  croifer,  de  iettf  ' 
faire  former  des  uniffons  plus  fréquens  &  une  har- 
monie moins  complète.  Onne  peut  guère  faire  for- 
mer des  i'oulemens  par  quatre  parties*  encore  moins1. 
Far  cinq  en  même  tems .,  de  quand  on  le  pourroit^ 
effet  n'en  feroit  pas  agréable.  Ainfî  quand  le  def- 
fus  &c  la  baffe  d'un  de  ces  chœurs  forment  en  mê- 
ine-tems  des  roulemens  ,  il  eft  bon  de  donner  aux 
parties  mitoyennes  un  chant  uni,  &  tel  qu'on  leur 
donnerait  dans  un  chœur  fyllabiqu.eJ  Mais  quand 
le  défais  feui  ou  la  baffe  feule  fait  un  roulement;, 
il  eft  à  propos  &  fouvent  très-aifé  d'en,  mettre  un 
dans  une  partie  mitoyenne}  quand  le  defïus  ni  la 
baffe  ne  forment  point  de  roulemens  a  on  peut  en 
faire  former  par  deux  parties  mitoyennes.  Plufïeurs, 
.de  ces  chœurs ,  tout  fimples  qu'ils  font ,  font  un  ef- 
fet beaucoup  plus  beau  que  celui  de  beaucoup  de 
chœurs  en  fugue,  parce  que  te  chant  de  ceux-ci 
eft  trivial* ,  tes  fujets  de  fugues  étant  ufés  pour  là 
plupart,  &  que  le  chant  des  autres  eft  dans  le  def- 
fus  &  dans  la  baffe  celui  d'un  duo  brillant.  Le- 
chœur  de  Phacton  :  Alle^  répandre  la  lumière ,  eft 
wn  chœur  fimple  de  cette  dernière  efpéce ,  &:  un 
çles  beaux  chœurs  qu'on  puiffè  entendre. 

Le  travail  des  chœurs,  eft  de  plufïeurs  efpéçes. 
Il  confifte  dans  les  fugues,  dans  la  contrainte  qu'on 
s'impo-fe  par  certains  accompagnemens ,  &  dans 
celle  qui  vient  d'un  chant  ou  de  plufïeurs  chants  % 
Voix  feule,  qu'on  veut  faire  entendre  dans  un  chœur 
avec  le  chant-de  toutes  les  parties  de  ce  chœur. 

Les  chœurs  en  fugue  demandent  à  préfent  pour 
I eufti-r  beaucoup,  d'habileté  de  encore  plus  de  goût 
^[ans  le  Compollteur.  I  Haut  s'être  beaucoup  exer- 
€&  jSMK  pouvoir  bien  traiter  une  fugue  dans,  ua 
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chœur  à  quatre  ou  cinq  parties  :  c'eft  le  chef-d'œu- 
vre de  l'art.  J'expoferai  dans  le  Chapitre  dernier 
les  régies  de  la  fugue ,  &  la  manière  dont  il  faut 
s'y  prendre  pour  qu'une  fugue  fafTe  tout  fon  effet. 
Ce  que  je  dirai  fera  aifé  à  concevoir  Se  fort  diffi- 
cile à  pratiquer.  Mais  avec  tout  l'art  pofîible  ,  fi  le 
goût  ne  s'y  joint  pas ,  on  perd  à  préienr  fa  peine. 
Quand  un  ancien  Maître  faifoit  un  chœur  en  fugue» 
il  ne  penfoit  qu'à  fa  fugue  ,  il  la  promenoit  dans 
tous  les  modes  qu'il  pouvoir  enchaîner  au  prin- 
cipal ,  Se  ne  ceffoit  de  la  faire  paroître  depuis  le 
commencement  du  chœur  jufqu'à  la  fin.  La  voix  du 
goût  s'efï  fait  entendre;  elle  a  defapprouvé  'ce$ 
morceaux  où  l'art  fait  parade  d'un  travail  mécani- 
que toujours  le  même  ,  &  nous  a  dit  qu'un  mor- 
ceau confidérable  ne  pouvoir  plaire  fans  la  variété. 
Il  faut  donc ,  après  avoir  préfenré  une  fugue  dans 
les  différenres  parties  d'un  chœur ,  Se  l'avoir  faic 
paffer  du  mode  principal  à  un  ou  deux  autres  mo- 
des ,  l'inrerrompre  par  quelque  trait  qui  parte  du 
génie,  Se  qui  baniffe  l'uniformité  toujours  ennuyeu- 
le.  11  eft  bon  même,  quand  le  chanr  de  la  fugue  eft 
lent,  de  le  relever  par  des  trairs  plus  vifs  de  fym- 
phonie.  Ces  trairs  peuvent  faire  une  parrie  diffé- 
rente des  parties  vocales ,  ou  raffembler  ces  par- 
ries  en  offrant  fuccefîivement  Se  avec  rapidité  tou- 
tes les  notes  des  accords  qu'elles  forment. 

On  a  vu  dans  le  Chap.  XVI ,  que  quand  on  veut 
que  des  accompagnemens  peignent  des  objets,  Se 
qu'une  ou  pluiieurs  parties  vocales  expriment  des 
lentimens  que  ces  objets  font  naître,  on  doit  faire 
en  même-tems  ces  patries  vocales  Se  leurs  accom- 
pagnemens. Quand  on  fè  propofe  donc  d'imiter 
&iriii  {a  nature  par  la  fymphoriie  comme  par  les 
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parties  vocales  d'un  chœur ,  il  faut  en  faire  en  me-  , 
me-tems  la  fymphonie  &  ces  parties.  La  raifon  de 
cette  régie  eft  que  la  fymphonie  doit  peindre  les- 
objets  aufli  vivement  &  les  parties  vocales  expri- 
mer les  fentimens  aufli  naïvement  qu'il  eft  poflible, 
&  que  fi  l'on  faifoit  les  parties  vocales  avant  la 
fymphonie,  ou  la  fymphonie  avant  les  parties  vo- 
cales ,  dans  le  premier  cas  la  peinture  des  objets 
feroit  moins  vive ,  dans  le  fécond  cas  l'expreflion 
des  fentimens  feroit  moins  forte.  Il  faut  beaucoup 
de  génie ,  d'art  &  de  goût  pour  bien  faire  un  chœur 
de  cette  efpéce ,  malgré  la  contrainte  que  caufe  la 
fymphonie  à  l'égard  des  parties  vocales ,  Se  celle 
que  caufent  les  parties  vocales  à  l'égard  de  la  fym- 
phonie. Il  faut  beaucoup  de  génie  pour  produire 
des  chants  où  cette  contrainte  ne  paroifTe  pas ,  beau- 
coup d'art  pour  ajufter  enfemble  ces  chants  divers  » 
&  beaucoup  de  goût  pour  couper  par  des  ftlences 
les  parties  vocales,  8c  quelquefois  même  la  fym- 
phonie. 

Il  y  a  un  grand  nombre  de  chœurs  précédés  cha- 
cun d'un  morceau  à  voix  feule  3  ou  d'un  duo  ou  d'un 
trio ,  dont  chaque  partie  doit  être  exécutée  par  une 
feule  voix.  Ce  morceau  annonce  ce  que  le  chœur 
va  chanter.  Parmi  ces  chœurs  il  y  en  a  qui  font  in- 
terrompus une  ou  plufieurs  fois  par  un  morceau 
femblable  à  celui  dont  ils  font  précédés.  On  voit 
dans  les  anciens  motets  &  dans  les  anciens  opéras», 
beaucoup  de  chœurs  ainfl  précédés  &  interrompus». 
Ce  qui  précède  &  ce  qui  interrompt  ces  chœurs 
n'ajoute  aucune  difficulté  à  leur  compofîtion,  fy 
ne  peut  faire  d'un  chœur  qui  feroit  (impie,  un 
chœur  travaillé.  Mais  il  y  a  des  chœurs  pendant, 
lefquels  on  entend  un  récit  y  ou  un  duo  ou  un  um 
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à  parties  fimples.  Ceux-ci ,  lorfqu'ils  font  bien  faits* 
font  les  plus  agréables  de  tous  les  chœurs.  Les  mor 
ce  aux  qu'ils  accompagnent,leur  donnent  beaucoup 
de  chaleur,  parce  qu'ils  mettent  ces  chœurs  en  ac- 
tion. Ces  forces  de  chœurs  font  un  grand  effet  dans 
la  mufique  latine  ,  6c  un  plus  grand  encore  dans 
la  mufique  françoife.  J'ofe  dire  même  qu'à  confî- 
dérer  la  manière  dont  on  exécute  les  chœurs  fur  le 
théâtre  ,  il  n'y  a  qu'eux  qui  conviennent  au  fpecta- 
cle ,  ou  tout  au  plus  avec  eux  ,   ceux  qui  font  fré- 
quemment interrompus  par  des  récits,  ou  par  des 
duo  ou  trio  chantés  par  deux  ou  trois  voix  feule- 
ment. En  effet  tous  les  autres  chœurs  interrompent 
l'action.  L'immobilité  des  Acteurs  qui  ranges  com- 
des  ftatues  les  exécutent  froidement ,  diflïpe  Tillu- 
fion  du  fpectacle,  &:  fait  de  l'opéra  un  concert.  Les 
chœurs  qni  accompagnent  des  récits,  ou  des  duo 
ou  trio  dont  chaque  partie  efl  exécutée  par  un  feui  Jj 
Acteur,  n'ont  pas  ce  défaut.  Les  Acteurs  qui  chan- 
tent ces  morceaux  que  les  chœurs  accompagnent , 
paroiffent  fur  le  devant  du  théâtre ,  ils  expriment 
pjr  leurs  geftes  ce  qu'ils  difent,  ils  font  animés  &C 
ils  femblent  animer  les  autres ,  parce  que  le  Spec- 
tateur occupé  de  l'action  des  principaux  perfonna- 
ges ,  ne  fait  point  d'attention  à  l'immobilité  de  ceux 
qui  chantent  avec  eux.  M.  Rameau  a  fait  un  grand 
nombre  de  chœurs  admirables  en  ce  genre,  aux- 
quels en  peut  joindre  le  chœur  des  vents  dans  l'o- 
pera  de  Titon   &  l'Aurore.  Ces  fortes  de  chœurs 
demandent  beaucoup  de  génie  &  d'adrefTe.  Il  faut 
que  le  chant  du  deifus  &  de  la  baffe  de  ces  chœurs 
&  celui  des  morceaux  qu'ils  accompagnent  foient 
beaux ,  &  qu'on  diftingue  ces  morceaux  d'avec  les 
chœurs.  Afin  que  l'Auditeur  faffe  cette  diftinction. 
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toute  partie  faite  pour  être  chantée  par  une  voîx: 
feule  pendant  le  chœur,  doit  être  toujours  ou  pref- 
que  toujours  plus  haute  que  la  partie  du  chœur 
qui  fera  exécutée  par  les  voix  de  la  même  efpéce. 
Par  exemple,  la  partie  d'un  deflus  récitant  doit 
être  plus  haute  que  celle  des  defïus  de  chœur ,  la 
partie  d'une  haute-contre  récitante  doit  être  plus 
haute  que  celle  des.  haute-contres  de  chœur,  Se 
ainfi  des  autres. 

C'eft  affez  parler  des.  différentes  efpéees  de 
chœurs.  Je  n'ai  plus  qu'une  reflexion  générale  à- 
faire  fur  leur  fujet.  Il  faut,  comme  je  l'ai  dit,  de^ 
la  variété  dans  tout  morceau  d'une  longueur  confia 
«lérable.  On  varie  les  chœurs  en  les  faifant  tantôt 
fïmples,  tantôt  travaillés  \  fyllabiques  en  certains 
endroits.,  figurés  ou  fugues,  en  d'autres  j  &c  en  les 
coupant  par  des  morceaux  de  fymphonie,  par  des 
petits  chœurs,  par  des  récits  ou  par  des  duo  ou  par 
des  trio  à  parties  fimple.  Le  génie  fuggereces  diffé- 
rons moyens ,  &  le  goût  les  employé  à  propos* 


'CHAPITRE      XVIII. 
Des  Voix  &  des  Inftrumens. 

Orfqu'on  fait  de  k  mufique,  il  faut  connoître? 

les  chofes  qui  doivent  l'exécuter  :  autrement 
on  s'expofe  au  défagrément  de  voir  fes  ouvrages 
mal  rendus.  Deux  chofes,  les  voix  Se  les  inftru— 
mens,  exécutent  les  pièces  de  mufique.  Je  parle-- 
rai  féparement  des  unes  ôc  des  autres» 
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Article       Premier. 
Des  Voix* 

On  divife  les  voix  en  cinq  efpéces,  deflfus,  hau- 
te-contre ,  taille  ,  baffe- taille  &  baffe-contre.  Les 
quatre  premières  fe  fubdivifent,  le  deffiis  en  haut 
Se  bas-deffus ,  la  haute-contre  en  haute»  contre  fim- 
f  lement  dite  &  haute-contre  bâtarde,  la  taille  en 
haute-taille  &  taille  iîmplement  dite ,  la  baffe-tail- 
le en  concordant  &  baffe-taille  amplement  dite. 

La  clef  de  G  re  fol  fur  la  féconde  ligne  eft  celle 
des  hauts-deffus.  Celle  de  C fol  ut  fur  la  première 
ligne  eft  celle  des  bas-deffus.  On  s'en  fert  néan- 
moins fouvent  pour  les  hauts-deffus.  La  même* 
clef  fur  la  troisième  ligne  eft  celle  des  deux  efpéces 
de  haute-contres ,  &  fur  la  quatrième  ligne  eft 
celle  des  deux  efpéces  de  tailles.  La  clef  de  F  ut  fa 
fur  la  troiïîéme  ligne  eft  celle  des  deux  efpéces  de 
fcaffes-  tailles.  La  même  fur  la  quatrième  ligne  eft 
celle  des  baffe-contres.  On  s'en  fert  auffi  fort  fou- 
vent  pour  les  baffes-tailles,  mais  beaucoup  plus 
fouvent  dans  la  mufique  françoife  que  dans  la  mu- 
sique latine. 

Le  fol  qui  eft  fur  les  deux  lignes  où  la  clef  de  G 
refol  eft  pofée  ,  fait  la  quinte  au-deffus  de  Vut  qui 
eft  fur  les  quatre  lignes  où  eft  pofée  la  clef  de  C 
fol  ut,  ôc  cet  ut  fait  la  quinte  du  fa  qui  eft  fur  les 
deux  lignes  où  eft  pofée  la  clef  de  F  ut  fa.  Voyez 
l'ex.  193.  Il  y  a  auprès  de  la  clef  de  C  fol  ut  pofée 
fur  la  troiiiéme  ligne,  un  ut  qui  eft  l'uniffon  de  tous 
les  ut  de  l'exemple  j  un  fol  qui  eft  la  quinte  au- 
«àeffùs  de  cet  ut,  &  qui  eft  l'uniffon  des  deux  fil 
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qui  font  auprès  des  deux  clefs  de  G  re  fol;  un  fd 
qui  eft  la  quinte  au-defïbus  de  cette  ut,  &  qui  eft 
l'uniffon  des  deux/d  qui  font  auprès  des  deux  clefs 
de  F  ut  fa»  Ainfi  quoiqu'il  y  ait  dix  notes  dans  l'e- 
xemple, il  n'y  a  réellement  qu'un  feui  uc  écrie 
quatre  fois,  un  feul  fol  écrit  trois  fois,  8c  un  feui 
/#  écrit  aulîi  trois  fois. 

Chaque  efpéce  de  voix  à  une  certaine  étendue , 
c'eft-à-dire ,  peut  s'élever  depuis  un  fon  jufqu'à  un 
autre.  Voyez  l'ex.  194.  J'y  marque  les  fons  qui  fer- 
Vent  de  bornes  au  commun  des  voix  de  chaque  ef- 
péce. Je  dis  au  commun  des  voix.  Car  il  y  a  des 
voix  qui  pafTent  ces  limites.  Il  y  a  des  dellus  qui 
montent  au  fi,  des  haute-contres  qui  s'élèvent  juf- 
qu'à re ,  des  ba  (Tes- taille  s  qui  ont  la  hauteur  des 
concordans,  d'autres  où  les  mêmes  qui  defeendent 
jufqu'à  fa,  des  baffes-contr es  qui  defeendent  juf- 
qu'à/tf.  Mais  ces  voix  font  rares. 

Quand  je  dis  qu'une  voix  peut  s'élever  depuis  un 
fon  jufqu'à  un  autre ,  cela  fignifie  qu'elle  peut  ren- 
dre ces  deux  fons  avec  une  certaine  force  &  fans 
trop  d'efforts.  Car  lorfqu'une  voix  rend  un  fon  bas 
d'une  manière  foible  &c  difproportionnée  d'avec  les 
autres  fons  qu'elle  peut  former ,  ce  fon  n'eft  point 
compris  dans  l'étendue  de  cette  voix.  Quand  elle 
rend  un  fon  aigu  avec  un  grand  effort,  ce  fon  eft 
défagréable,  ôc  ne  fe  trouve  point  dans  fon  étendues 
elle  glapit ,  &c  glapir  n'eft  pas  chanter. 

Pour  faire  chanter  agréablement,  il  faut  mena-' 
ger  les  voix ,  &  ne  leur  pas  faire  articuler  de  fuite 
plufieurs  fyllâbes  fur  leurs  fons  les  plus  hauts,  ni 
fur  leurs  fons  les  plus  bas  'y  fur  leurs  fons  les  plus* 
hauts ,  parce  qu'elles  les  forment  avec  un  certain 
effort  qu'elles  redoublent  lorfqu'on  les  oblige  d© 
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les  répéter  de  fuite;  fur  leurs  fons  les  plus  bas  , 
parce  qu'ils  font  trop  fombres ,  &  que  les  Auditeurs 
pourraient  ne  pas  entendre  les  paroles.  La  plupart 
des  voix  font  plus  agréables  dans  leur  médium  8c 
vers  le  haut  de  leur  étendue ,  que  dans  leur  bas  & 
dans  leur  plus  haut.  C'eft  principalement  dans  les 
récits  lents  qu'il  faut  les  ménager.  On  peut  dans  les 
morceaux  légers  8c  dans  les  chœurs  les  faire  mon- 
ter plus  hardiment.  Car  les  fons  hauts  les  gênent 
moins  quand  le  mouvement  eft  guai ,  que  quand  il 
eft  lent  j  quand  elles  chantent  plufieurs  eruemble  , 
que  quand  elles  chantent  feules. 

On  a  pu  remarquer  dans  Vex.  194  que  les  hautes- 
tailles  ont  la  même  étendue  que  les  haurs-deflus  t 
que  les  tailles  ont  celles  des  bas-de(ïus,  &  que  la 
feule  différence  qui  fe  trouve  entre  les  hautes-tail- 
les &c  les  hauts-deiïus  ,  entre  les  tailles  &  les  bas- 
deifus,  confifte  en  ce  que  les  hautes-tailles  chan- 
tent à  l'octave  au-deffous  des  hauts-déffus,  &  les 
tailles  à  l'octave  au-deffous  des  bas-delfus.  C'eft 
pourquoi  l'on  fait  quelquefois  chanter  à  une  taille 
ce  qui  eft  fait  pour  un  defTus ,  de  à  un  deffus  ce  qui 
eft  fait  pour  une  taille.  Les  concordans  ont  la  mê- 
me étendue  que  les  tailles  fimplement  dites.  On  na 
diftingue  ces  deux  efpéees  de  voix  que  par  la  diffé- 
rence de  leurs  fons.  Ceux  des  concordans  font  plus 
ronds  &:  plus  forts  que  ceux  des  tailles  Les  baffes- 
contres  ne  montent  pas  h*  haut  que  les  baffes-tailles, 
&  ne  defcendent  pas  plus  bas,  mais  elles  ont  les 
fons  plus  forts  &c  plus  rudes. 


Kj«4  Expojitlon  de  la  Theôftt 

Article    II. 
Des  Injirumens. 

Mon  deffein  n'eft  pas  de  parler  ici  de  tous  lêr3 
inftrumens.  Je  me  borne  à  ceux  pour  qui  la  plu- 
part des  âccompagnemens  font  faits.  Ces  .inftru- 
mens font  la  flûte  allemande ,  le  hautbois ,  le  vio- 
lon) l'inftrument  qui  exécute  les  hautes-contres, 
tailles  ôc  quintes  de  violon,  le  baffon,  le  violon- 
celle ,  la  baffe  de  viole ,  ÔC  le  clavecin. 

Le  fon  de  la  flûte  allemande  eft  tendre  ôc  trifte. 
Il  convient  à  la  douleur  ôc  aux  plaintes.  La  flûte 
allemande  s'élève  depuis  le  re  quarte  au-deffous  du 
fol  de  la  clef  de  G  refolj  jufqu'au  mi  qui  eft  immé- 
diatement au-defîus  de  la  double  octave  de  ce  re , 
&  même  quelques  dégrés  plus  haut  fuivant  l'habi- 
leté du  joueur. 

Le  fon  du  hautbois  eft  guai  Se  convient  parti- 
culièrement aux  divertiffemens  champêtres.  Le 
hautbois  monte  depuis  Y  ut  quinte  au-deffous  àufî)l 
de  la  clef  de  G  re  fol,  jufqu'au  re  qui  eft  immé- 
diatement au-deffus  de  la  do  octave  de  cet  ut, 
ôc  même  quelques  dégrés  piui  uaut  fuivant  l'habi- 
leté du  joueur. 

Le  violon  eft  le  plus  beau  de  tous  les  inftrumens 
qui  jouent  les  parties  fupérieures.  Il  prend  toute 
forte  de  caractères,  fuivant  la  diverfite  des  chants 
qu'il  exécute ,  ôc  les  différentes  manières  dont  on 
en  joue.  Il  s'élève  depuis  le  fol  qui  eft  l'octave  au- 
defibus  du  fol  de  la  clef  de  G  rejbl,  jufqu'à  la  dou- 
ble octave  au-deffus  de  ce  dernier  ôc  même  plus 
haut.  Ain.fi  il  parcourt  trois  octaves  ôc  plus.  Il  faut 
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remarquer  néanmoins  que  quand  on  le  fait  monter 
i\  haut,  il  n'a  plus  la  même  beauté  de  fon  qu'il  a 
quand  on  ne  le  fait  monter  qu'au  re  ou  au  mi  au- 
defliis  du  fol  double  o&ave  de  la  note  la  plus  baffe, 

jdQ  dans  une  hauteur  extrême  on  n'en  tire  que 
ues  ions  aigres,  à  moins  qu'on  ne  feit  bien  habile. 

Il  y  a  un  infiniment  à  cordes  qui  eft  fait  comme 
le  violon ,  &c  qui  n'en  eft  différent  que  par  la  gran- 
deur de  fon  volume.  On  le  tient  comme  le  violon. 
Il  exécute  certaines  parties  mitoyennes ,  qu'on  ap- 
pelle haute-contres ,  tailles  &  quintes  de  violon  -, 
&  qui  font  faites  comme  celles  des  haute-contres  * 
dss  tailles  8c  des  baffes-tailles  dans  les  chœurs.  Ces 
parties  peuvent  fe  trouver  dans  les  préludes,  dans 
les  ritournelles,  dans  les  accompagnemens,  &  fe 
trouvent  dans  les  fymphonies  d'opéras  dont  les  vio^ 
Ions  exécutent  la  partie  principale.  On  joue  auili 
fur  l'inftrument  dont  il  s'agit ,  les  parties  mitoyen^ 
nés  des  chœurs.  Le  fon  le  plus  bas  de  cet  infiniment 
eft  un  ut  o&ave  au-  deffcus  de  Y  ut  de  la  clef  de  C 
fol  ut.  On  peut  le  faire  monter  fans  démancher  juf- 
qu'au  mi  dix-feptiéme  majeure  de  cet  ut  qui  eft  le 
plus  grave  de  les  {r>"°;  mais  les  parties  qu'il  exé- 
cute ne  vont  pas  or$?  u<irement  jufqu'à  cette  hau* 
teur.  La  clef  des  haute-contres  de  violon  eft  ce41e 
de  C  fol  ut  fur  la  première  ligne,  la  clef  des  tailles 
de  violon  eft  la  même  pofée  fur  la  féconde  lip-ne* 
celle  des  quintes  de  violon  eft  la  même  pofée  fu£ 
la  troifiéme  ligne. 

Le  baffon  eft  la  baffe  natureile'des  hautbois.  LêS 
fons  de  cet  inftrument  font  forts  &  brufques.  Uri 
habile  homme  en  fçait  néanmoins  tirer  des  fons 
très-doux,  très-gracieux  &  très-tendres.  Ainfi,  ou- 
tre Tufage  ordinaire  qu'on  fait  de  cet  inftrumenç 
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.pour  exécuter  des  baffes  continues,  on  peut  encore 
xlans  un  morceau  gracieux  ou  tendre  ou  même 
plaintif  de  mufîque  fok  inftrumentale  foit  vocale, 
«faire  une  partie  iupérieure  de  baffon.  Il  n'y  a  point 
d.  'accompagnemens  plus  beaux  ,  que  ^ceux  où  un 
Auteur  fçait  mêler  avec  goût  les  Tons  d'un  ou  de 
plufîeurs  bafïbns  à  ceux  des  violons  &  des  flûtes. 
Les  tenues  que  le  baffon  y  forme  vers  le  haut  de 
fon  étendue,  font  un  effet  admirable.  M.  Rameau 
Se  M.  Mondonville  ont  donné  de  parfaits  modèles 
de  ces  accompagnemens  ,  &  on  leur  a  x:ette  obli- 
gation, que  par  eux  un  infiniment  eftimé  feulement 
|>our  la  force  de  £es  fons ,  a  paru  un  inftrument 
agréable  &  touchant ,  capable  également  de  plaire 
à  l'oreille  &  d'intérefTer  le  cœur.  Le  fon  le  plus 
grave  du  baffon  eft  le  fi  %  douzième  au-defïbus  du 
ja  de  la  clef  de  F  ut  fa.  ïl  s'élève  jvtfqri  m  fol  quinte 
au-deffus  de  Yut  de  la  clef  de  Cfol  ut.  11  y  a  queb- 
<jues  joueurs  qui  le  font  monter  jufqu'au  la  ôc  juf- 
qu'au y?. 

Le  violoncelle  eft  la  baffe  naturelle  du  violon* 
Il  s'élève  dèjpuis  Yut  double  octave  au-defïbus  de 
'Yut  de  la  clef  de  Cfol  ut >  jufqu'è  Yut  o&ave  au- 
-deffus  de  ce  dernier  ut,  Se  même  plus  haut  fuivant 
l'habilite  du  joueur*  Ainfi  il  parcourt  trois  octaves 
Se  plus.  On  démanche  nu.  fa  qui  eft  la  quarte  au- 
■deffus  de  cet  ut  de  la  clef  de  Cfol  ut. 

La  baffe  de  viole  defeend  jufqu'au  la  tierce  mi- 
neure au-deffous  de  Yut  qui  eft  le  fon  le  plus  bas  du 
violoncelle ,  Se  s'élève  aufïi  haut  Se  même  plus  haut 
«jue  cet  inftrument. 

L'étendue  du  clavecin  eft  au  moins  de  quatre 
iD&aves ,  a  commencer  par  Yut  qui  eft  le  fon  le 
glas  grave  du  violoncelle.  La^plûpart  des  clavecins 
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ont  quelques  fons  au  delîus  &  au  deifous  de  ces 
quatre  oétaves ,  ôc  ces  fons  forment  ce  qu'on  ap- 
pelle ravallement.  Voye\  l'ex.  ipj. 

Il  y  a  une  obfervation  à  faire  par  rapport  aux 
inftrumens  dont  je  viens  de  parler.  Laconnoilfance 
de  leur  étendue  ne  met  pas  unCompofiteur  en  état 
de  faire  pour  eux  toutes  fortes  de  morceaux.  Aulîi 
ne  s'avife-t-on  pas  de  faire  des  fonates  ondes  con- 
certos pour  l'un  d'eux ,  à  moins  qu'on  ne  le  con- 
noilfe  plus  particulièrement  ;  mais  on  fe  contente 
pour  l'ordinaire  de  compofer  pour  eux  les  cfpéces 
de  fymphonies  qui  fe  trouvent  dans  les  pièces  de 
mufique  vocale,  des  préludes,  des  ritournelles, 
des  accompagnemens,  des  ouvertures,  des  airs  à 
danfer.  Mais  lors  même  qu'on  ne  veut  compofer 
pour  ces  inftrumens  que  ces  fortes  de  morceaux;  il 
faut  confulter  ceux  qui  en  jouent,  ou  fe  renfer- 
mer dans  certaines  bornes ,  qui  confident  à  ne  point 
faire  monter  un  inflrument  à  vent  au-delà  du  fon 
le  plus  haut  qu'il  a  dans  l'exemple,  &  à  ne  point 
faire  démancher  fur  un  infiniment  à  ccides  au  mi- 
lieu d'une  batterie  ni  même  au  milieu  d'un  trait 
léger.  \Sut  défigné  par  un  D  dans  l'exemple  eft  la 
plus  baffe  des  notes  pour  lefquelles  on  démanche 
fur  le  violon.  On  fait  quelquefois  cette  note  fans 
démancher  ôc  en  allongeant    feulement  le  petit 
doigt,  lorfque  le  chant  n'eft  pas  diatonique.  Le/<z 
marqué  de  la  même  lettre  eft  la  plus  baffe  des  no- 
tes pour  lefquelies  on  démanche  fur  le  violoncelle, 
&  le  la  marqué  de  la  même  lettre  eft  la  plus  baiïe 
de  celles  pour  lefquelles  on  démanche  fur  la  baife 
de  viole. 
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C  H  A  ï>  I  T  R  E      XIX. 

De  l'Imitation  &  de  la  Fugue, 

'Eft:  un  plaifir  pour  les  auditeurs  que  d'enten- 
dre dans  une  partie  un  trait  de  chant  qu'ils 
ont  entendu  dans  une  autre  ,  &  de  voir ,  pour 
ainfî  dire  ,  le  même  chant  renaître  fuccefïivemenc 
clans  les  différentes  parties  d'une  pièce ,  tantôt  fur 
le  même  degré  ou  à  l'octave,  &  tantôt  fur  des 
«légrés  différens.  L'imitation  &  la  fugue  leur  pro- 
curent ce  plaifir. 

Un  trait  de  chant  qui  reparoît  fréquemment 
clans  la  fuite  d'une  pièce ,  s'appelle  deffein. 

M.  Rameau  dans  le  L.  5  de  fon  Traité  de  l'Har- 
monie Ch.  44,  pag.  yyi  ,  dit  en  parlant  de  l'imi- 
tation ,  qu'elle  n'a  rien  de  particulier  qui  mérite 
attention.  »  Elle  confifte  feulement  (  ce  font  fes 
»»  termes  )>  à  faire  répéter  à  fon  gré ,  &  dans 
™  telle  Partie  que  l'on  veut ,  une  certaine  fuite  de 
»>  Chant ,  fans  autre  régularité. 

»  La  Fugue ,  ajoute-t'il ,  de  même  que  'Imita- 
»>  tion ,  confifte  en  une  certaine  fuite  de  Chant ,  que 
*>  l'on  fait  répéter  à  fon  gré  ,  6c  dans  telle  Partie 
s>  que  Ton  veut ,  mais  avec  plus  de  circonfpec- 
*>  tion ,  félon  les  Règles  fuivarttes.  » 

Pour  donner  des  idées  netes  de  f  imitation ,  je 
crois  qu'il  faut  diftinguer  deux  fortes  d'imitations  * 
l'imitation  irréguliere  &  l'imitation  exacte. 

L'imitation  irréguliere  eft  la  répétition  impar- 
faite d'un  deffein,  foit  que  cette  repétition  fe  fatTe 
à  TunifTon  ou  à  l'octave ,  foit  qu'elle  fe  fafTe  fur 
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d'autres  dégrés  ;  foit  qu'elle  fe  trouve  dans  la  mê- 
me partie  qui  a  annoncé  le  defTein ,  foit  qu'elle  fe 
trouve  dans  une  autre  partie.  Elle  confifte  dans 
un  chant  approchant  de  celui  qu'on  a  entendu. 

"L'Imitation  exacte  eft  la  répétition  parfaite  d'ur* 
defTein.  Elle  peut  fe  trouver  dans  la  même  partie 
qui  a  annoncé  le  deifein.  En  ce  cas  elle  n'eft  pas  à. 
l'uniiîon  ni  à  l'octave.  Ce  n'eft  pas  qu'une  partie 
ne  puifTe  recommencer  fur  les  mêmes  dégrés  ou  à 
l'octave  ce  qu'elle  a  dit ,  mais,  je  ne  crois  pas  que 
cela  doive  s'appeller  imitation.  Elle  peut  fe  trou- 
ver dans  une  autre  partie  que  celle  qui  la  première 
a  préfenté  le  defTein.  En  ce  cas  elle  peut  fe  faire 
à  l'uni  (Ton ,  ou  à  l'octave  ,  ou  fur  d'autres  dégrés., 
pourvu  qu'elle  ne  commence  pas  ,  comme  je  dirai 
que  doit  commencer  la  réplique  d'une  fugue.  Car 
elle  feroit  alors  une  vraie  réplique  de  fugue  ,  eu 
une  faufTe  réplique ,  e'eit-à-dire  ,  une  réplique  mal 
prife.  Voy.  l'ex.  i<^6.  Il  préfente  trois  deffeins.  Le 
premier  commence  avec  l'air  par  la  note  A  3  &  finit 
par  la  note  B  \  le  iècond  commence  par  la  note  E  , 
êc  finit  parla  note  F  j Je  troifiéme  commence  par  la 
note  G  ,  &  finit  par  la  note  H.  Le  premier  eft  imité 
irrégulièrement  &  d'une  manière  renverfée  depuis 
la  note  C  jufqu'à  la  noteD  ;  il  eft  encore  imite  en 
quelque  manière  depuis  la  note  L  jufqu'à  la  note 
M ,  éc  parfaitement  depuis  la  note  I  jufqu'à  la  note 
K".  Le  fécond  &  le  troiliéme  qui  le  fuit  immé- 
diatement ,  font  imités  parfaitement  depuis  la  note 
N  jufqu'à  la  note  O-.  L'exemple  n'offre  qu'une  par- 
tie qui  s'imite  elle-même-  Une  partie  peut  en 
imiter  une  autre  comme  celle-ci  s'imite  ^  foit  exac- 
tement foit  imparfaitement  ,  à  une  exception  près 
que  voiciv  Si  un  duo  commencoit  par  le  premier 
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defTein  de  l'exemple ,  annoncé  d'abord  par  une  par- 
tie feule  ,  8c  que  ce  deffein  fe  trouvât  tout  de  fuite 
répété  par  l'autre  partie  ,  comme  il  l'eft  dans  l'e- 
xemple depuis  la  lettre  I  jufqu'à  la  lettre  K  j  cette 
répétition  ne  feroitpas  une  bonne  imitation  s  mais 
une  mauvaife  réplique  de  fugue. 

J'ai  dit  que  -quand  une  partie  répète  fur  le  même 
degré  ce  qu'elle  a  dit,  cela  ne  méritoit  pas  le  nom 
d'imitation;  ÔC  j'ai  fait  entendre  que  quand  une 
partie  répète  fur  le  même  degré  ce  qu'une  autre 
a  dit,  c'étoit  une  imitation  véritable.  On  a  fait  plu- 
fîeurs  duo  à  deux  parties  égales ,  où  cette  efpéce 
d'imitation  fe  trouve  prefque  toujours  depuis  le 
commencement  jufques  vers  la  fin. 

La  Fugue  eft  un  trait  de  chant  exécuté  par  une 
partie ,  6c  répété  par  une  autre  à  la  quarte  ou  à  la 
quints ,  fuivant  certaines  régies. 

Cette  définition  eft  un  peu  différente  de  la  ma- 
nière dont  M.  Rameau  parle  de  la  fugue.  Il  ne  fait 
pas  entendre  que  la  répétition  fe  faffe  toujours  à  la 
quarte  ou  à  la  quinte.  Il  permet  même  par  la  neu- 
vième de  fes  régies  qu'elle  fe  fafTe  à  l'uni  fïbn  ou  à 
l'octave.  Ainfî  il  appelle  fugue  cette  forte  d'imita- 
rion  qu'offrent  les  duo  dont  je  viens  de  parler.  Je  ne 
fçais  ii  le  commun  desMuficiens  adopteroient  fon 
langage,  &  diroient  que  ces  duo  font  en  fugue. 
Quoi  qu'il  en  foiî ,  on  appellera ,  fi  l'on  veut ,  fu- 
gue à  l'unitfon  ou  à  l'octave  ce  que  j'appelle  feule- 
ment imitation.  Cette  forte  d'imitation  ou  fugue  à- 
l'unirTon  ou  à  l'octave  ne  demande  aucune  régie, 
&  n'exige  point  cette  circonfpection ,  avec  laquelle 
dans  une  fugue  on  fait  répéter  par  une  partie ,  un. 
trait  de  chant  qu'une  autre  partie  vient  de  dire.. 
Il  faut  diftinguer  dans  la  fugue  >  le  fûjet  ou  chant. 
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tju'on  doit  répéter ,  &  la  répétition  que  Ton  en  fais 
à  la  quarte  ou  à  la  quinte.   Le  fujet  s'appelle  par~< 
ticulierement  fugue,    la    répétition   s'appelle  ré- 
ponfe  ou  réplique*  Ainfi  le  mot  fugue  fignifie  quel- 
quefois ce  que  ma  définition  lui  fait  lignifier  ,  Se 
il  eft  alors  oppofé  à  imitation;  quelquefois  il  figni- 
fie feulement  le  chant  qu'on  doit  répéter,  &  il  eft: 
alors  oppofé  à  réplique.  Voici  les  régies  qu'il  faut 
obferver  tant  par  rapport  au  fujet  que  par  rapport 
à  la  réplique. 

i°  Le  fujet  doit  être  au  moins  d'une  demie  me- 
fure,  &  peut  en  contenir  quatre  ou  même  plus, 
fuivant  M.  Rameau^  Ceci  demande  explication. 
Un  fujet  qui  ne  feroit  que  de  deux  notes  mérite— 
roit  tout  au  plus  d'être  appelle  un  commencement 
de  fugue.  Un  fujet  qui  rempliroit  quatre  mefures 
a  quatre  tems,,  feroit  bien  long;.  &:  feroit  certai- 
nement trop  long ,  s'il  en  rempliiToit  davantage» 
Ainfi  quand  un  fujet  n'eft  que  d'une  demie  mefure, 
il  doit  être  compofé  de  trois  ou  quatre  notes  pour 
le  moins.  Un  fujet  peut  remplir  quatre  mefares  2k 
deux  tems  ou  à  trois  tems,  ou  deux  mefures  à  qua- 
tre tems.  Il  peut  même  excéder  de.  quelque  cliofe 
cette  étendue.  Mais  il  ne  faut  pas  qu'il  foit  beau- 
coup plus  Long  ^  car  il  eft  bon  que  l'Auditeur  le 
puiffe  retenir  a  peu  près,  pour  pouvoir  lui  compa- 
rer la  réplique  ;  c'eft  de  cette  comparaifon  que  naît 
le  plaifir  que  la  fugue  peut  faire. 

2°  Le  fujet  peu-t  commencer  à  tel  tems  de  la  me- 
fure  qu'on  veut 3  Se  même,  pendant  le  cours*  d'un 
tems.  Il  doit  naturellement  finir  au  commencement 
d'une  meiure ,  à  moins  que  la  mefure  ne  foit  à  qua- 
tre tems,  auquel  cas  il  peut  finir  fur  le  troifiéme 
tems  auiU  bien  que  fur  le.  premier..  Cette  régie 

Y  iv. 
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u'eft  pas,  d'une  étroite  obligation.  Il  vaut  mieux 
même  la  tranfgrefFet:  que  robferver  dans,  certai- 
nes cnjconflances,  par  exemple,  quand  le  fujet ex- 
prime ou.  pourvoit  exprimer  des  paroles  qui  finif- 
fent  par  une.  rime  féminine. 

5°  Quand  une  pièce  commence  par  une  fugue  % 
la  réplique ,  comme  le  fujet,  doit  annoncer  le  mode 
principal.  Il  n'eu;  pas  néçelTaire  que  le  fujet  d'une- 
fugue  qui  fe  trouve  au  commencement  d'une  pièce, 
foit  tout  entier  dans  le  mode  principal  de  la  pièce, 
c'eil-à-dire ,  que  toutes  celles  de  fes  notes  qui  for- 
ment harmonie  appartiennent  à  ce  mode}  mais  il 
faut  que  ce  fujet  annonce  ce  mode,  foit  par  fes 
premières  notes ,  foit  par  un  repos  bien  marquée 
ïl  en  erc  de  même  de  la  réplique.  Voye^  l'ex*  içf 
qui  éft  en  D  la  re.  Les.  notes  B,  C,  D»  E  du  fujec 
qui  forment  harmonie ,.  n'appartiendroient  pas  à  ce 
mode ,  li  on,  leur  donnoit  une  bonne  B*  î%.  Car  cette 
B.  r7.  feroit  la  fi  %mi>  &  /#  porteroit  l'accord  par* 
fait  mineur  comme,  note,  cenfee  tonique  ,fi  l^êc  mi 
porieroient  l'accord  de  feptiéme  comme  dominan- 
tes fimpies..  Mais  ce  mode  e.ft  annoncé  par  Finter- 
vaHe  de  quinte  que,  forment  les  deux  premières  no- 
tes.  De  meme  les,  notes  H ,  K  &:  L  de  la  réplique 
ne  font  pas  de  ce  mode.  Le  4  b.  ré  que  porte  la 
première  de  ces  notes ,  fait  voir  qu'elles  font  toutes 
trois. du  mode  de;  G  refol.  Mais  l'intervalle  de  quarte 
epe  forment  les  deux  premières  notes  de  la  répli- 
que, annonce  le.  mode  de  D  la  re  pour  principal. 

4a  L'on  peut  attendre,  que  le  fujet  loir  terminé 
peur  commencer  la  réplique.  C'eft  ce  qu'on  vois 
dans  Vax,,  ip-y ,  où  le  fujet  finit  à  la  note  T  qui  pré-* 
çéde  le  commencement  de  la  réplique.  On  peus 
audÂfàùç  commencer  U  réplique  avant;  que.  le  (ujtti 
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foît  achevé.  Voye\  l'ex.  198 ,  où  le  fujec  finit  à  la 
cinquième  mefure,  &c  la  réplique  commence  à  la 
féconde. 

50  Lorfque  le  début  d'une  pièce  eft  une  fug^te, 
iî  le  fujet  commence  par  la  note  tonique,  la  répli- 
que doit  commencer  par  la  dominante \  (par  ce 
mot  j'entends  toujours  dans  ce  Chap.  la  dominan- 
te-tonique )  s'il  commence  par  la  dominante,  la  ré- 
plique doit  commencer  par  la  note  tonique  ^  s'il 
commence  par  la  médiante ,  elle  doit  commencer 
par  la  note  fenfible.  Dans  Yex.  197  ,  il  commence 
par  la  tonique  re  3  &  la  réplique  par  la  dominante 
la.  S'il  avoit  commencé  par  cette  dominante,  la 
îéplique  auroir  commencé  par  ce^:e  tonique.  Dans 
Vejc.  198 ',  il  commence  par  la  médiante  /rzi,  ôc  la 
réplique  par  y?  note  fenfible. 

6°  Lorfqu'une  pièce  commence  par  une  fugue, 
fi  le  fujet  finit  par  la  note  tonique ,  la  réplique  doit 
finir  par  la  dominante  ;  s'il  finit  par  la  dominante, 
Ja  réplique  doit  finir  par  la  note  tonique  j  s'il  finit 
par  la  médiante,  elle  doit  être  terminée  par  la  note 
fenfible  ;  s'il  finit  par  la  note  fenfible ,  elle  doirëtre 
terminée.par  la  médiante.  Dans  Yex.  19/,  la  noteT 
qui  eft  tonique,  finit  la  réplique ,  parce  que  la  note 
T  qui  termine  le  fujet,  eft  dominante.  Dans  Yex.  198 
la  note  H  qui  eft  note  fenfible ,  finit  la  réplique ,  par- 
ce que  la  note  H  qui  termine  le  fujet  eft  médiante. 
70  Chacune  des  notes  de  la  réplique  doit  répon- 
dre à  une  des  notes  du  fujet.  Dans  le  milieu  de  la 
réplique ,  la  note  tonique  peut  répondre  à  la  fou- 
dominante  &  à  la  dominante  ,  la  futonique  peut 
répondre  à  la  dominante  &  à  la  fudominante ,  la 
médiante  peut  répondre  à  la  fudominante  &  à  îa 
note  fenfible,  la  foudominante  peut  répondre  à  la 
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note  fènfible  &  à  la  tonique,,  la  dominante  peut  ré* 
pondre  à  la  tonique  &  à  la  futonique,  la  fudomi- 
nante  feut  répondre  à  la  futonique  &c  à  la  médian- 
te, la  note  fènfible  peut  répondre  à  la  médiante  &c 
à.  la  foudominante.  Quand  je  dis  la  tonique ,  la  fu- 
tonique ,  la  médiante  Sec  \  je  n'entends  pas  feule- 
ment une  vraie  tonique ,  une  vraie  futonique ,  une 
vraie  médiante  &c,  mais  une  note  qui  feroit  toni- 
que ,  une  note  qui  feroit  futonique ,  une  note  qui 
feroit  médiante ,  fi  le  mode  principal  fubfiftoit.  Par 
exemple,  la  note  B  du  fujetde  Y  ex.  içj  ,  fuivant 
la  meilleure  baffe  qu'on  pourroit  lui  donner  feroit 
l'octave  d'un  la  fondamental  note  cenfée  tonique  , 
&  feroit  par  conséquent  elle-même  note  cenfée  to- 
nique; Je  rappelle  néanmoins  ici  dominante,  par- 
ce qu'elle  feroit  effectivement  dominante,  h  le 
mode  de  D  la  re  qui  eft  mode  principal  fubfiftoit  » 
&  fi  on  donnoit  à  cette  note  pour  B.  F.  re  note  to- 
nique, ou  la  comme  dominante.  Ainfi  je  veux  dire 
fîmplement  que  lorfque  le  mode  principal  d'un  air 
.qui  commence  par  une  fugue  eft  celui  de  D  la  rey 
au  milieu  d'une  réplique  re  répond  à.  fol  ou  à  la  > 
mi  repond  à  la  ou  à.  fi  j  fa  répond  à  fi  ou  à  ut ^,  fol 
répend  à  ut  ^  ou  à  re ,  la  répond  à  re  ou  à  mi ,  fi 
répond  à  mi  ou  à.  fa 3  ut^fc  répond  à  fa  ou  à  fol.  On 
peutaifément  appliquer  ceci  à  tous  les  modes  foit 
majeurs  foit  mineurs.  Comparez  dans  Yex.  197  Se 
dans  les  fuivans  chaque  note  des  répliques  à  celle 
à  laquelle  elle  répond.  Chaque  note  qui  dans  une 
réplique  eft  marquée  d'une  lettre,  répond  àlanote^ 
du  fùjet  marquée  de  la  même  lettre. 

8°  Tout  ceci  fuppofe  que  les  notes  du  fujet  &. 
de  la  réplique  font  telles  qu'elles  doivent  être  dans 
la  gamme  du  mode  principal.  Elles  peuvent  ncan- 
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iïioîns  n'être  pas  toutes  telles  dans  le  cours  du  fujet* 
&  de  la  réplique.  Car  on  peut,  foit  dans  le  fujet, 
foit  dans  la  réplique ,  faire  de  la  foudominante  une 
note  fenfible ,  afin  que  la  note  fenfible  lui  réponde 
mieux  ou  qu'elle  réponde  mieux  à  la  note  fenfible. 
On  peut  aulïi  fubftituer  à  la  note  fenfible  une  note 
plus  baife  d'un  demi-ton,  parce  que  cette  note  ré- 
pondra mieux  à  la  foudominante  ou  que  la  foudo- 
minante lui  répondra  mieux.  Voyc\  les  ex.  199  & 
200.  Le  199  eft  en  D  la  re  majeur.  Le  fujet  finit  à 
la  note  C.  La  note  B  devroit  être  un  fol  naturel  ; 
j'en  ai  fait  une  note  fenfible ,  afin  que  la  note  B  de 
la  réplique  qui  eft  note  fenfible  lui  répondît  mieux. 
La  note  A  de  la  réplique  eft  une  note  plus  baife 
d'un  demi-ton  que  la  note  fenfible  \  c'eft  une  fou- 
dominante  qui  répond  à  la  note  A  du  fujet  qui  eft 
foudominante.  Uex.  200  eft  en  G  re  fol.  La  note 
B  de  la  réplique  devroit  être  un  ut  naturel  ;  j'en  ai 
fait  une  note  fenfible,  afin  qu'elle  répondît  mieux  à 
la  note  B  du  fujet.  La  note  A  du  fujet  eft  une  note 
plus  baiTe  d'un  demi-ton  que  la  note  fenfible  j  c'eft 
une  foudominante  à  laquelle  la  note  A  de  la  répli- 
que qui  eft  foudominante  répond  parfaitement.  Il 
y  a  dans  Y  ex.  197  qui  eft  en  D  la  re3  au  milieu  de  la 
réplique,  un  #r  naturel  marqué  d'un  H,  qui  répond  à. 
un  fol  marqué  de  la  même  lettre  au  milieu  du  fujet. 

90  Le  fujet  &  la  réplique  doivent  avoir  non-feu- 
lement le  même  nombre  de  notes ,  mais  encore  des 
notes  de  même  valeur,  de  manière  qu'une  ronde 
réponde  à  une  ronde ,  une  blanche  à  une  blanche , 
une  noire  à  une  noire ,  &Zc.  C'eft  ce  que  vous  voyez; 
obfervé  dans  les  exemples. 

10"  On  n'eft  pas  obligé  de  rendre  les  répliques 
entièrement  conformes  aux  fujets  quant  aux  inter- 
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valles  que  chaque  note  forme  avec  la  fuivante.  Ce* 
la  n'eft  pas  même  polîible,  fur  tout  dans  les  fugues. 
qui  fe  trouvent  au  commencement. des  pièces.  C'eft 
pourquoi  en  examinant  les  exemples»-*  vous  trou- 
verez qu'un  intervalle  de  quarte  répond  à  un  in- 
tervalle de  quinte,  qu'un  intervalle  de  demi-ton 
répond  à  un  intervalle  d'un  ton,  qu'un  intervalle 
de  tierce  répond  à  un  intervalle  de  quarte  &  une. 
autre  fois  à  un  intervalle  de  féconde.  Ce  qui  s'op- 
pofe  principalement  à  cette  conformité,  c'eft  l'iné- 
galité de  diitance  qu'on  trouve  entre  la  tonique  &C 
îa  dominante ,  quand  après  avoir  pris  h.  dominante 
au-deiîiïs  de  la  tonique,  on  la  prend  au-defïous.  En 
Cfolutj  iî  l'on  prendyô/au-de(fus  aift%  il  fe  trou- 
ve entre  les  deux  notes,  un  intervalle  de  quinte  'y  fî 
on  le  prend  au-deflous ,.  il  ne  fe  trouve  entr'elles 
qu'un  intervalle  de  quarte.  Il  arnve  de-la  que  la 
réplique  à  un  fujet  diatonique  n'effc  ps.s  toute  dia- 
tonique, que  la  réplique  à  un  fujet  qui  neft  pas 
entièrement  diatonique  eft  diatonique  entièrement, 
qu'un  unififon  répond  à  un  intervalle  x  tk  un  inter- 
valle à  un  uniffon. 

E   X    E    M    P    L    E    S.. 

Sujets.  Répliques. 

Sol  la  fi  ut.         en  montant  Ut  mi  fa  foli 

Sol  mire  ut.       en  descendant  UtfilafoL 

Ut  re  mi  fa  fol.       en  montant         Sol  fol  la  fi  ut.. 
Ut  ut  fi  la  fol.         en  defeendant     Sol  fa  mi  re  ut. 

1 1  °  Une  réplique  qui  ne  vaudroit  rien-  au  com- 
mencement d'une  pièce,  peut  être  fort  bonne  dans 
ïe  cours  d'un  morceau.  Je  fuppofe  qu'une  fugue  ou 
fujet  commence  par  les  deux  intervalles  de  tierce» 
fol  mi  ut:  on  peut  y  répliquer  de  trois  manières^ 
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par  utjîfolj  par  re  fi  fol  Se  par  ut  la  fa.  Quand 
■cette  fugue  fait  le  début  d'un  morceau  j  la  premiè- 
re réplique  eft  bonne ,  la  deuxième  &  la  troifîéme 
font  mauvaifesj  la  deuxième,  parce  qu'elle  com- 
mence par  la  futonique,  au  heu  de  commencer  par 
la  tonique  fuivant  la  cinquième  régie  \  la  troilléme 
parce  qu'elle  annonce  le  mode  de  F  ut  fa  3  au  lieu 
d'annoncer  le  mode  de  C  fol  ut  que  le  fujet  annon- 
ce, &  qu'elle  devroit  annoncer  comme  le  fujet 
fuivant  la  troifîéme  régie.  Mais  dans  le  cours  d'un 
morceau  elles  pourraient  être  fort  bonnes  toutes 
trois.  Des  répliques  mauvaifes  dans  un  début  peu- 
vent fervir  dans  le  cours  d'un  morceau  à  enchaîner 
agréablement  un  mode  à  un  autre.  La  réplique  re 
fifol  peut  fervir  à  enchaîner  le  mode  de  G  re  fol  à. 
■celui  de  C  fol  ut,  &  la  réplique  ut  la  fa  peut  fervir 
à.  enchaîner  au  même  mode  celui  de  F  ut  fa. 

12°  Quand  on  a  fait  entendre  une  fugue  dans 
lin  mode  ,  on  peut  la  faire  entendre  encore  en  d'au- 
tres modes,  &  rien  n'eft  plus  aifé.  Car  il  ne  faut 
que  tranfpofer  en  ces  modes  le  fujet  &  la  réplique. 
Ceft  une  beauté  dans  un  morceau  ,  qu'une  fugue 
qui  en  fait  le  début  reparoifTe  ainiî  piulieurs  fois 
dans  la  fuite.  11  ne  faut  pas  néanmoins  affecter  de 
la  préfenter  fans  celfe,  parce  que  le  morceau  rebu- 
reroit  bientôt  par  fon  uniformité.  Il  eft  bon  par 
^onféquent  de  délaffer  quelquefois  l'Auditeur  par 
quelques  traits  de  chant,  différens  du.  delfein  qui 
forme  la  fugue.  Celui-ci  reparoîtavec  plus  deçra-1 
ce ,  lorfqu'il  revient  après  ces  traits  qui  l'ont  fait 
-oublier  pour  un  moment.  Il  eft  permis  de  même 
de  ne  pas  achever  le  fujet  &  la  réplique  chaque 
fois  qu'on  les  ramené.  Le  goût  préfère  fouvent 
cette  imperfection  qui  fait  variété,  à  une  régulari- 
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té  qui  eft  fans  mérite  parce  qu'elle  ne  coûte  rien* 
Voye^  l'ex.  201.  Il  eft  en  A  mi  la  majeur  &  débute 
par  une  fugue.  Le  deffus  préfenté  le  fujet,  qui 
commence  par  la  note  A  &  finit  par  la  note  B  j  la 
baffe  offre  la  réplique ,  qui  commence  8c  finit  par 
les  mêmes  lettres.  Le  fujet  reparoît  dans  la  balfe, 
il  eft  d'abord  dans  le  mode  d'A  mi  la  8c  paife  à  cer 
lui  &E  fi  mi  ;  le  defTus  lui  répond ,  8c  au  lieu  de 
commencer  la  réplique  par  la  fol  %,mi,  il  la  com- 
mence par  fi  fol  ^  mi.  Cette  réplique  qui  feroit 
mauvaife  dans  un  début,  eft  fort  bonne  en  cet  en- 
droit ,  8c  fert  à  enchaîner  au  mode  principal  celui 
de  la  dominante ,  parce  qu'elle  n'eft  autre  çhofe 
que  le  fujet  tranfpolé  dans  ce  mode-ci.  Le  fujet  8C 
la  réplique  fe  trouvent  tranfpofés  dans  le  mode  de 
F  ut  fa  ^,  le  fujet  depuis  là  note  D  jufqu'à  la  note 
E  du  deffus  ,  la  réplique  depuis  la  note  D  jufqu'à  la 
note  E  de  la  baffe.  Le  fujet  revient  à  la  note  F  du 
deffus ,  &*la  réplique  à  la  note  qui  dans  la  baffe  eft 
marquée  de  la  même  lettre.  Enfin  on  voit  la  fugue 
vers  la  fin  de  l'exemple,  depuis  les  notes  G  juf- 
qu'aux  notes  H  du  deffus  8c  de  la  baffe ,  telle  qu'elle 
eft  au  commencement  depuis  les  notes  A  jufqu'aux 
notes  B  des  deux  parties.  11  y  a  dans  l'exemple  plu- 
fleurs  traits  dechantquilediverfifient.  La  fugue  re- 
paroît quatre  fois  en  tout  y  deux  fois  exactement  de- 
puis les  notes  D  jufqu'aux  notes  E  ,  8c  depuis  les 
notes  G  jufqu'aux  notes  H,  deux  fois  inexacte- 
ment, c'eft-à-dire ,  commencée  8c  point  achevée. 
1 30  II  eft  permis  dans  le  cours  8c  même  dès  le 
commencement  d'un  morceau,  de  donner  à  une 
partie  un  chant  de  plufieurs  mefures ,  qu'elle  exé- 
cute feule  comme  le  fujet  d'une  fugue,  8c  de  faire 
répliquer  une  autre  partie  par  un  chant  qui  répon- 
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-de  feulement  aux  premières  noces  du  chant  qu'on 
vient  de  faire  entendre:  cela  forme  une  fugue  im- 
parraite.  Comme  on  n'eft  pas  obligé  de  faite  des 
Fugues;  on  n'eft  pas  obligé  non  plus,  lorfqu'on  en 
fait ,  de  les  faire  exactes.  La  feule  chofe  qu'il  faut 
obferver  j  quand  on  ne  veut  faire  qu'une  rague  im- 
parfaite &c  qu'elle  forme  le  début  d'un  morceau  , 
c'eft  de  lui  donner  un  commencement  de  réplique 
qui  foit  régulier ,  c'eft-à-dire ,  conforme  aux  régies 

^  me    &     j  mC> 

140  On  peut  répéter  par  mouvement  contraire 
le  chant  d'une  fugue,  c'eft-à-dire,  compofer  la  ré- 
plique de  manière  qu'elle  fafte  en  defeendant  ce 
que  le  fujet  a  fait  en  montant ,  &  en  montant  ce 
qu'il  a  fait  en  defeendant.  On  dit  alors  que  la  fu- 
gue eft  renverfée.  Voye\  l'ex.  202. 

Voilà  les  régies  de  la  fugue ,  auxquelles  je  vais 
joindre  quelques  obfervations  fur  les  fugues  des 
chœurs. 

Quand  on  veut  faire  entendre ,  foit  au  commen- 
cement foit  au  milieu  d'un  chœur ,  une  fugue  dans 
toutes  les  parties  ;  une  des  parties  doit  offrir  le  fu- 
jet ,  une  autre  la  réplique ,  une  troifiéme  la  répéti- 
tion du  fujet,  une  quatrième  la  répétition  de  la  ré- 
plique ,  de  s'il  y  a  cinq  parties  ,  celle  qui  commen- 
ce la  dernière  doit  répeter  encore  le  fujet.  Ce  que 
j'appelle  ici  répétition  du  fujet ,  fe  fait  fur  les  mê- 
mes dégrés  ou  à  l'oétave.  Il  en  eft  de  même  de  ce 
que  j'appelle  répétition  de  la  réplique.  Voyz\  l'ex. 
203.  Le  deffus  préfente  le  fujet,  que  la  taille  &  la 
baffe-taille  ,  répètent  à  Fodtave }  la  haute-contre 
préfente  la  réplique ,  qui  eft  répétée  à  lo&ave  par 
la  baffe-contre. 

On  n'eft  pas  obligé  de  faire  entrer  les  parties 
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dans  l'ordre  que  vous  voyez  dans  l'exemple,  c'efe* 
à-dire,  de  faire  entrer  d'abord  le  deuils,  enfuire 
la  haute-concre ,  la  taille ,  la  baffe-contre  &  la 
bâtie-taille.  On  peut  commencer  par  telle  partie 
qu'on  veut ,  &  faire  entrer  les  autres  dans  Tordre 
qu'on  juge  à  propos. 

On  n'eft  pas  non  plus  obligé  d'attendre  que  le 
fujet  foit  fini  pour  faire  commencer  la  réplique ,  ni 
d'attendre  que  la  réplique  foit  finie  pour  faire  ré- 
péter le  fujet.  Cela  eft  bon  quand  le  defTein  eft 
court  comme  celui  de  l'exemple.  Mais  quand  le 
defTein  eft  plus  long,  on  peut  faire  commencer  la 
réplique  au  milieu  du  fujet ,  la  répétition  du  fujet 
au  milieu  de  la  réplique ,  &  ainfi  de  fuite  \  en  un 
mot  les  parties  peuvent  entrer  l'une  après  l'autre , 
comme  la  baiTe  entre  après  le.  defTus  dans  Yêx-~ 
201. 

Il  n'eft  pas  néceffaire  de  mettre  toujours  le  mê- 
me efpace  de  tems  entre  les  entrées  des  parties. 
Dans  Yex.  203  il  y  a  toujours  deux  mefures  entre 
l'entrée  d'une  partie  &  celle  de  la  partie  fuivante. 
Mais  j'aurois  pu ,  ayant  fait  entrer  la  haute-con- 
tre deux  mefures  après  le  deflus  ,  faire  entrer  la 
taille  quatre  mefures  après  la  haute-contre  ,  la  baf- 
fe-contre deux  mefures  après  la  raille ,  Se  la  bafle- 
taille  quatre,  mefures  après  la  baffe-contre.  On  voit 
que  malgré  cette  inégalité  de  tems ,  il  y  auroit  eu 
une  fymmétrie  dans  les  entrées  j  parce  que  la  baf- 
fe-contre qui  répète  la  réplique,  feroit  entrée  deux 
mefures  après  la  taille  qui  répète  le  fujet,  comme 
la  haute-contre  qui  préfente  la  réplique ,  entre  deux 
mefures  après  le  déifias  qui  préfente  le  fujet. 

Dans  un  chœur  à  cinq  parties  au  commencement 
duquel  on  veut  faire  entendre  une  fugue,  on  peut, 

aprè; 


&  de  la  Pratique  de  fa  Mujïque%  5  a* 
après  avoir  fait  entendre  le  fujt-t  dans  une  partie^ 
la  réplique  dans  une  autre,  &  la  répétition  au  iujeè 
dans  une  tro.fiéme,  faire  entrer  enfemble  les  deux 
autres  parties,  foit  en  leur  faifant  repérer  la  tépli- 
que  à  l'uniflon,  foit  en  faiiant  répéter  la  réplique  par 
l'une  de  ces  deux  parties  &c  donnant  à  l'autre  un 
chant  différent.  Ainïi  dans  Yex.  203  j'aurois  pu  fai- 
re entrer  la  balTe-taille  avec  la  bâiïe-contre,  &  dans 
ce  cas  leur  fane  répéter  enfemble  la  réplique,  puis 
les  féparer ,  ou  donner  à  la  bafle-tailie  un  chant  dif- 
férent cui  ft'atîroit  eu  aucune  analogie  avec  lafugue^ 
6c  qui  1  cît  feule  .1  t  formé  haimome  avec  le 
chant  des  aunes  parties. 

Quand  on  veut  faire  reparoître  une  fugue  dans 
la  fuite  d'un  chœur,  il  faut  que  chaque  fois  que  le 
defïein  revient,  foit  comme  fujet,  foit  comme  ré- 
plique, ilfe  trouve  fur  les  plus  hauts  degrés  d'une 
partie,  ou  du  moins  que  la  partie  dans  laquelle  ii 
reparoît,  ne  puifle  pas  être  ofrufquée  par  les  autres» 
Les  rentrées  trop  baffes  font  inutiles*  parce  que 
l'Auditeur  ne  les  apperçoit  pas.  Cette  obfervatiori 
cft  très-importante.  Un  Mulicien  qui  ne  l'a  point 
faite ,  eft  quelquefois  fort  ftirpris  de  ce  qu'ur* 
chœur,  qui  fur  le  papier  lui  femble  deffiné  à  mer- 
Veille,  ne  fait  à  l'exécution  que  peu  eu  point  d'effet» 

On  peut  au  milieu  d'un  chœur  en  fugue  faire 
exécuter  le  defTe in  de  la  fueue  par  deux  parties  à 
î'unilïon,  c'eft-à-dire ,  par  la  haute-contre  &:  par  là 
taille,  ou  par  la  taille  &  par  la  baife-taille ,  ou  par 
la  barTe-taille  &  par  la  bafTe-contre  réunies.  C  eft 
Un  bon  moyen  de  faire  entendre  une  rentrée  de 
fugue,  qui  peut  être  fans  cette  -éunion  ne  leroit 
pas  apperçue,  du  moins  d§  la  plus  grande  partit 
des  Auditeurs» 
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On  fait  quelquefois  entendre  enfemble  plufïeurs 
Fugues  dans  un  même  morceau.  Cela  eft  allez  fré* 
quenï  dans  les  chœurs  de  murique  latine  :  on  dit 
alors  qu'ils  font  à  deux  ou  trois  defieins .,  fuivant 
le  nombre  des  fugues.  Ces  fortes  de  morceaux  font 
fort  difficiles  à  faire  :  ce  font  les  chef-d'œuvres  de 
l'art.  Il  faut  que  les  fugues  qu'on  fait  entendre  en 
rnême-tems,  foient  chacune  d'un  goût  bien  diffé- 
rent de  celui  de  l'autre  ou  des  autres  fugues 9  afin 
que  l'Auditeur  puiffe  les  diftinguer. 

Quand  on  a  commencé  un  chœur  en  fugue ,  il 
ne  faut  pas  fe  piquer  de  le  continuer  toujours  de 
même  jufqu'à  la  fin ,  c'eft-à-dire ,  de  faire  répa- 
roître  fans  cefie  fa  fugue  ou  {es  fugues  dans  le  mo- 
de principal  &:  dans  les  modes  qu'on  peut  lui  en- 
chaîner. J'ai  dit  Chap.  XVII.  Art.  HI.au  fujet  des 
chœurs  en  fugues ,  ce  que  le  goût  preferit  pour  en 
bannir  l'uniformité  qui  les  rendroit  ennuyeux. 

Il  faut  remarquer  au  fujet  de  ces  chœurs ,  qu'il 
arrive  fouvent  qu'après  avoir  fait  entrer  quelques- 
unes  des  parties,  on  s'apperçoit  qu'on  ne  peut  Faire 
entrer  les  autres  qu'en  donnant  à  une  partie  déjà 
entrée  un  chant  plat ,  tel  que  celui  qu'on  donne 
aux  parties  mitoyennes  dans  les  chœurs  fyllabi- 
ques.  Si  ces  parties  déjà  entrées  étoient  des  par- 
ties mitoyennes ,  cette  infipidité  de  chant  ne  feroit 
pas  un  maL  Car  on  n'eft  pas  obligé  en  compofant 
tin  chœur  en  fugue  de  donner  toujours  un  beau 
chant  à  toutes  les  parties.  Mais  Ci  le  defTus  étoit 
une  de  ces  parties  entrées ,  ce  feroit  pour  lui  un  dé- 
faut que  de  manquer  de  chant  pendant  un  certain 
nombre  de  mefures.  Je  dis  pendant  un  certain  nom- 
bre de  mefures.  Car  dans  les  chœurs  latinsen  fugue 
faits  par  les  plus  habiles  Maîtres,  le  chant  du  &£■* 
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fus  fouffre  quelquefois  à  l'occafîon  du  travail  des 
autres  parties.  Mais  cela  dure  peu  8c  fe  tolère  dans 
ce  genre  de  muiïque.  Il  n'en  ert:  pas  de  même  des 
•chœurs  François  :  qu'ils  foient  (impies  ou  travaillés  „ 
le  deiïus  doit  toujours  avoir  un  beau  chant.  L'o- 
bligation de  donner  toujours  un  beau  chant  à  cette 
partie  dans  les  chœurs  Irançois ,  fait  qu'il  y  en  a 
jpeu  où  toutes  les  parties  piéfentent  exaéiément'uri 
defTein  de  fugue,  ôc  que  quand  on  veut  les  faire 
en  fugue,  on  fe  borne  pour  l'ordinaire  à  ne  met- 
tre exactement  les  fujets  &  les  répliques,  que  dans 
le  defïus  &  dans  la  baffe. 

Il  y  a  cette  différence  entre  la  mufique  latine  Se 
la  mufique  françoife,  qu'on  veut  du.  travail  dans  la 
ptemiere ,  ce  qui  fait  exeufer  un  chant  moins  beau 
que  celui  qu'on  auroit  exigé  h"  le  travail  n'avoit 
point  gêné  l'Auteur  j  au  lieu  que  dans  la  mufique 
françoife  on  veut  que  le  méchanifme  de  l'art  foie 
entiéremement  affervi  au  goût  :  le  travail  y  paroît 
ihfupportable ,  lorfqu'on  s'apperçoit  qu'il  nuit  au 
chant,  qui  fait  le  principal  mérite  de  ce  genre  de 
compétition* 

f  1  &*, 
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&  fuiv.  124,  12  j». 


Liaison.  Ce  que  c'eft.  que  la  liaifon  dans  l'harmonie  ?  514... 
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|$B8.  ante,  ï?  L'inégalité  d'intervalle  e,.  t  'j  #etxve 
entre  (a  médante  &  la  tonique-  produit  deux  modu- 
lations la  majeure  &  la  mineure,  %6. 

Mélodie.  Voye?  («HÀt? i", 

Mcob  D-rTé rentes  manières  dont  on  a  employé  ce  ter. 
me,  6.  Dénnition  du  mode  en  général,  8.  Nombre 
de  tons  &.de  deni-tons  <|tu  fe  trouvent  entre  la  note 
principale  &  chacune  des  autres  notes  d'un  mode ,  13  » 
ï4>  iy.  Mode  principal  22  &  /«»\  Moyens  de  le  re« 
çonnoitre  43  Se  juiv.  M~>des  enchaînés  au  mo  Je  prin-. 
çipal ,  %6  8c  fuiv.  Moyens  de  l  s  reconnoitre  50  fkjuiv.. 
Nombre  des  modes,  7,  ai.  Diverfes  manières  de  les 
terminer,  5,4  &  fuiv.  Suites  de  fous,  qui  n'appartiens 
nent  à  aucun  mode  ,  41  ,  4s  ,   149  &  /t/i*». 

Modulation.  Différentes  lignifications  de  ce  mot,  7* 
g.  modulation  majeure,  18.  Modulation  mineure,  19* 
so-  Changemens  de  la  modulation  d'un  mode  prin» 
Çi?.^  y-  $3. ,  34»  Changement  de  la  modulation,  d.u  mo*. 
de-  de  (a  dominante,  34. 

Nature.  ïm< cation  de  la  nature ,  %%$  8c  fuiv. 

^hf  v'iéme.  Comment  l'accord  de  neuvième  eft  formé* 

1 99 ,  200.  Comment  la  neuvième  fe  prépare  &  fe  fauve.> 

aoS,  20^,  2-10,  2)2,,  253. 

O 

0C;T ave.  Sa  pratique  ,  237 ,  2-38  ,  239. 
q.kziçwe  Comment  l'accord  de  onzième  efr  formé,  199*. 
"  Lcmment  la   onzième  le  prépare  &  fe  fauve,,  2Q#.% 

0&.ç,ue.  3?Qint.  d'orgue ,.  2*8,  sj.y*. 
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P 

Parties  fjocrieures,  166  &  fuiv.  Parties  principales  à 
270  ,  17 r.  Parties  acceflbires.  Elles  Ton'-  de  deux  e£. 
péces.  Gomment  il  faut  les  faire,  171  Se  fuiv. 

Phrases  mulicales,  j?  &  /uzv. 

Pithagore   Son  comma,  n,  129  &  ijo. 

Progressions,  114  &  fuiv. 


Quart  de  ton  enharmonique,  ir,  15,  178  >  tf9» 
Quarte.  Sa  pratique  ,  240,  241 ,  277 ,  279  ,  280 ,  z8f. 
Quarte  et  quinte.  Accord  de  quarte  &  quinte,  202,  203: 
Quatre,  l-iéces  à  quatre  &  à  plus  de  parties.  Leursrégles, 

282  &  fuiv. 
Quatuor  ,  292,  293. 
Qujkqve,  2 -)z  ,  293. 

Q' inth.  Sa  pratique,  239,  240,  280,281,285". 
Quinie  superflue,  199.  Sa  pratique,   2J3,  254,   iff* 

R 

Rapports   des   intervalles  mufîcaux,  9  Se  fuiv.  9?   & 

fuiv    114,  125. 
BB,'iVBR5,EM£.«;T  des  accords,  77  ,  78  ,  79, 
Réplique  d'une  fugue,  311  3c  Juiv. 
Repos  en  muûque ,  3$  &  /«»?• 


Sfccnde  Sa  pratique,  249,  250,  25T,  2^2,  257  >  îff» 
286,  287  Divilion  de  la  féconde  en  majeure  &  mi- 
neure, 5:9  ,  60. 

Seconde  superflu^,  60.  Sa  pratique,  255  ,  25^. 

Sensieie.  Note  fenfible  employée  dans  la  B.  F.  96.  Si 
marche  ,  244,  245  ,  246. 

gfpTïÉMÇ.Comœ'eni  fe  forme  fon  accord  complet.  Cet» 

accord  elt  le  premier  des  accords  diffonans  &  celui 

dont  viennent  tous  1  s  autres  i  87.  Sa  pratique ,  93  > 

£4,   *42,  243,  2?7,  2f8.,  286,  287.    Trois  efpéces 
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d'accords  Complets  de  feptiéme,  196,   197,  xpti 

Septième  superflue,  151^,  200.  Accord  de  feptiéme  fu~ 
perflueavec  la  fixte  mineure,  199,  200,  210. 

Septième  diminuée.  Origine  de  fon  accord,  96.  Sa  pra- 
tique, 255,  2J<S. 

Sixte.  Ses  deux  efpéces,   61.  Sa  pratique,   241,   242,. 
277  ,  278,  279,  289. 
Sixte,  superflue,  ou  italienne,  227 ,  228. 

Son.  Sa  nature.  D'où  vient  la  hauteur  d'un  fon,  d'où 
vient  fa  force,   6?  ,  66.  Sons  harmoniques ,  6$&j:fuiik. 

Soudominante,  ij.  Son  accord,  88,  8p.  Double  emploi 
de  fa  diflonance  ,  90 ,  91. 

Substitution.  Accords  par  fubititution ,  $63  sic,,  sir* 
212. 

Sudominante  ,  1  j.  Elle  eft  tantôt  plus  haut  &  tantôt  plus 
bas  dans  les  tons  mineurs,  19 ,  20. 

Sujet  d'une  fugue.  Ses  règles,  510,  &  fuîv. 

Supposition.  Accords  par  iuppcfition,  199  ckfuiv» 

Suspension.  Accords  par  fufpeniion  ,  2Co  &  fuiv.  Com- 
ment on  peut  dilcerner  quand  les  accords  de  r.suvié» 
me  &  de  onzième  lent  pratiqués  par  fûfperiiîon,  202, 
"Un  accord  confonant  peut  être  pratiqué  par  fufpenfioit 
&  altérer  l'harmonie,  205  ,  zo6.  Ou  lé  dilpenfe  quel- 
quefois   de  fauver   les   diflonances  pat  fufpeniion  ». 

2J6,   2Î7. 
Su  TONIQUE,  I51. 

T 

Tempérament  en  mufïque,  ce  que  c'eft.  Son  défaut  & 

fanéceffité,  126 ,  127.  Il  n'eft  pas  le  même  fur  tous  les. 

inftrumens,  128.  Tempérament  du  clavecin,  128  & 

fuiv.  Comment  la  voix  s'ajufte  au  tempérament  des, 

mftrumens ,  13?  ,  136. 
Tems  des  melures  diftmgués  en  bons  &:  mauvais-,  257.-, 
Tétracorpes  conjoints  &  tétracordes  disjoints,  84,8?  ,8^« 
Tierce,   16,  Ses  deux  efpéces,   17.  Sa  pratique,   241s?. 

242  ,  277  j  278,  27p.. 
Ton.  Différentes  lignifications  de  ce  mot  ,8,9.  Ton  pris 

pour  intervalle.  Sa  définition  &  fa  diviiïon  en  deux. 

efpéces ,  9.  Laquelle  de  ces.deux.  efpéces  eft  formée  pas 
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l'union  du  demi -ton  mineur  avec  le  demi-ton  majeur, 

î-74>  175  *  I76i 
Tonique.  Note  tonique,   14.  Diftances  qui  fe  doivent 

trouver  entre  la  note  tonique  &  les  autres  notes  d'un 

mode ,   1  f ,  Son  accord ,  88. 
Trio.  Ses  régies,  278  Zkj'uiv.  Ses  différentes  efpéces,  28r, 
Triton  formé  par  la  note  ieniible.   Sa  pratique ,  147  , 

248.  Trois  auçres  efpéces  de  tritons.  Leur  pratique, 

248,  24?. 

V 

Unisson.  Pratique  de  l'uniffon ,  237  ,  258  ,  283, 

Viole.  Balle  de  viole,  306, 

Violon.  Son  étendue,  304,  305..  Manière  de  l'accorder, 

^127  ,   138. 
Violoncelle  ,  30^ 
Voix.  Les  différentes  efpéces  des  voix  &  leur  étendue  > 

301 ,  302  ,  303.  Une  voix  jufte  ne  chante  pas  toujours 

jufte  ,  121,  122.  Comment  la  voix  s'ajufte  au  tempe- 

iramment  des  inftrumens.  13 j  &  \-$6. 


fin  de  la  Table  des  Matières* 
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Pair.  80 ,  lig.  2î ,  à  une  de  fes  notes,  lif.  à  certaines  de  fes  notes. 
Pag. 91.  lig.  28  Par  ce  moyen,  lif.  Par  le  moyen.  Pag.  178  , 
lia-,  1 ,  quoique  trois  ces  ,  lif.  quoique  ces  trois.  Pagm  192  lig.  ig. 
lui  former  ,  li  '.  lui  faire  former.  Pag.  24** ,  lig-  9  &  10  ,  devenir  , 
la  qu'une  de  la  quinte  ,  rc:ran:hei  c-s  mcts>  de  la  q"inte;  p*g. 
-j.9i  Us  21'  i!  eft"  fouhaiter- /y",  il  eft  à,  fouhaiter.  fag.  303  lig,  ic, 
çnc  celles. ,  lif*  ont  celle. 
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APPROBATION. 

'Ai  lu  par  ordre  de  Monfeigneur  le  Vice-Chan- 
celier, VEXPOSlT  ON  DE  LA  THEORIE  ET 

de  la  Pratique  de  la  Musique  j  féconde 
Edition ,  &  il  m'a  paru  qu'on  devoir  en  permettre 
l'impreilion.  A  Pans,  ce  3  Février  1764. 

BARTHELEMY. 


PRIVILÈGE    DU     ROI. 

LOUIS,  par  la  Grâce  de  Dieu,  Roi  de 
France  et  de  Navarre:  A  nos  Ames,  ôc 
féaux  Confeiliers ,  les  Gens  tenans  nos  Cours 
de  Parlement,  Maîtres  des  Requêtes  ordinaire» 
de  notre  Hôtel ,  Grand  Confeil,  Prévôt  de  Paàs  r 
Baillifs,  Sénéchaux,  leurs  Lieutenahs  Civils,  <Scau-- 
très  nos  Jufticiers  qu'il  appartiend  a,  Salut.  No- 
améle  Sieur  de  Bethizy,  Nous  a  fait  expo  fer  qu'il 
défireroit  faire  réimprimer  &  donnei  au  Public  urk 
Livre  de  fa  composition ,  qui  a  pour  titre  hxpo- 
Jition  de  la  Théorie  &  de  la  Pratique  de  la  Mufîoue* 
S'il  nous  pliifoit  lui  accorder  nos  Lettres  de  Pri- 
vilège pour  ce  néceiïaires.  À  ces  causes,  voulant 
favorablement  traiter  l'Expofant,  Meus  lui  avons, 
permis  &  permettons  par  ces  Préfentes  de  f  ai  re- 
réimprimer ledit  Livre  autant  de  fois  que  bon  lui 
femblera ,  &  de  le  faire  vendre  &,  débiter  par  tout 
notre  Royaume  penaant  le  terme  de  dix  années  con-> 
ïecutives  à  compter  du  jour  de  la  dace  des  préiea- 


tes  :  Taifons  défenfes  à  tous  Imprimeurs ,  Libraires 
êc  autres  pe lionnes  de  quelque  qualité  &:  condition 
qu'elles  loient ,  d'en  introduire  de  réimpreiîion 
étrangère  dans    aucun  lieu  de  notre   obéiiTancej 
comme  aufli  de  réimprimer  ou  faire  réimprimer, 
vendre  ,  faire  vendre  ,  débiter  ni  contrefaire  ledit 
Livre,  ni  d'en  faire  aucun  extrait,   fous  quelque 
prétexte  que  ce  puiiTe  être,   fans  la  permiiîion  ex- 
preife  ôc  par  écrit  dudit  Expolant  ou  de  ceux  qui 
auront  droit  de  lui ,  à  peine  de  connfcation  des 
exemplaires  contrefaits,   de  trois  mille  livres  d'a- 
mende contre  chacun  des  contrevenans  ,  dont  un 
tiers  à  Nous ,  un  tiers  à  l'Hôtel-Dieu  de  Paris ,  & 
l'autre  tiers  audit  Expofant  ou  à  celui  qui  aura 
droit  de  lui,  &  de  tous  dépens,  dommages  &  in- 
térêts :  A  la  charge  que  ces  Préfentes  feront  enre- 
giftrées  tout  au  long  fur  le  Regiftre  de  la  Commu- 
nauté des  Imprimeurs  &:  Libraires  de  Paris ,  dans 
trois  mois  de  la  date  d'icelles  j  que  la  réimpreiîion 
dudit  Livre  fera  faite  dans  notre  Royaume  &  non 
ailleurs,  en  bon  papier  &  beaux  caractères ,   con- 
formément à  la  feuille  imprimée   attachée  pour 
modèle  fous  le  contre-fcel  des  Préfentes  j  que  l'Im- 
pétrant fe  conformera  en  tout  aux  Réglemens  de 
la  Librairie,  &  notamment  à  celui  du  10  Avril 
1715';    qu'avant  de  l'expofer  en  vente  ,  l'imprimé 
qui  aura  fervi  de  copie  à  la  réimpreiîion  dudit  Li- 
vre, fera  remis  dans  le  même  état  où  l'Approba- 
tion y  aura  été  donnée,'  es  mains  de  notre  très- 
cher  ôc  féal  Chevalier  Chancelier  de  France ,  le 
Sieur  de  Lamoignon  ,  &  qu'il  en  fera  enfui  te  remis 
deux  Exemplaires  dans  notre  Bibliothèque  publi- 
que, un  dans  celle  de  notre  Château  du  Louvre, 
an  daas  celle  dudit  Sieur  de  Lamoignqn  ,  &  un 


«îans  celle  de  notre  très-cner  Se  féal  Chevalier" 
Vice-Chancelier  Se  Garde  des  Sceaux  de  France  » 
le  Sieur  de  MAurEou  ,  le  tout  à  peine  de  nullité 
des  Préfentes;  du  contenu  defquelles  vous  man- 
dons Se  enjoignons  de  faire  jouir  ledit  Expofant  Se 
fes  ayans  caufes  ,  pleinement  &  paifïblement ,  fans 
fouffrir  qu'il  leur  foit  fait  aucun  trouble  ou  em- 
pêchement. Voulons  que  la  copie  des  Prcfentes  s 
qui  fera  imprimée  tout  au  long  au  commencement 
ou  à  la  fin  dudit  Livre ,  foit  tenue  pour  duement 
lignifiée,  Se  qu'aux  copies  collationnees  par  l'un  de 
nos  amés  Se  féav^Confeillers  Secrétaires  ,  foi  foit 
ajoutée  comme  à  l'original.  Commandons  au  pre- 
mier notre  Huiflier  ou  Sergent  fur  ce  requis  de 
faire  pour  l'exécution  d'icelles  tous  actes  requis 
&  néceifaires ,  fans  demander  autre  permiffion  Se 
iionobftant  clameur  de  Haro,  Charte  Normande, 
Se  Lettres  à  ce  contraire.  Car  tel  eft  notre  plaifir. 
Donné  à  Paris,  le  quatorzième  jour  du  mois  de 
Mars  ,  l'an  de  grâce  mil  fept  cens  foixante-quatre  $ 
Se  de  notre  Règne  le  quarante-neuviémet  Par  le 
Roi  en  fon  Confeil. 

LE  BEGUE. 

Regiftré  fur  le  Reglflre  XVL  de  la  Chambre 
Royale  &  Syndicale  des  Libraires  &  Imprimeurs  de 
Paris,  N°  14J ,  fol.  pi.  conformément  au  Règle- 
ment de  IJ23  y  qui  fait  déjenfes  art.  4.1  à  toutes 
perfonnes  de  quelques  qualités  &  conditions  qu'elles 
fbient ,  autres  que  les  Libraires  &  Imprimeurs 3  dé 
vendre ,  débiter  j  faire  afficher  aucuns  livres  pour  les 
Vendre  en  leurs  noms  3  foit  qu'ils  s'en  difent  les  Au^ 
teurs  ou  autrement ,  &  a  la  charge  de  fournir  à  m 


fufdite  Chambre ,  neuf  Exemplaires  prefcrks  par 
d'art.  10S  du  même  Règlement.  A  Parti  ,  ce  24, 
•Mars  1764* 

R,  ESTIENNE,  Adjoint, 
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